خضعة مواقظف دراسة الأدب لأكثر من ثورة في 
نصف القرن الماضي. وكانت التفييرات في هده 
المواقف على قدم وساق ولكنها لم تنتقل شي الوثيرة 
الحرب العالمية الثانية. ومن الصحيح أن الكتّاب 
والنقاد قد عبروا عن طبيعة الأدب على الأقل منذ 
أرسطو ولكن أصبح مفهوم «نمن الأدبي» موضع شك 
خلال الشرن العشرين. ظ 

إن المشكلة هي تحديد ما يمكن اعتباره «نظرية» 
وما يمتيةه اأمرم بكلمة «أدبي» وهذه ليست مهمة سهلة 
أبداً. تصدى معظم النقاد والمنظرين بشجاعة لهذه 
المشكلة ولكنهم طي الذهاية استسلموا معلئنين أن 
المسألة لم تعد مهمة على ايّْة حال. ويقودنا بغضص 
المنظرين إلى استئتاج إنْ النظرية الأدبية غير 
موجودة مقا كفرع مستقل من طروع المعرهة. فثمة 
مجرد «نظرية:» كما يدعي بعضهم وهي نظرية حول 
كل شيم ابثذاء هن الأدب إلى الشركة السحافية ومن 
البلملجة أو الهمجية إلى أفلام الرعب. ولكن بما أن 
هناك كتب هديدة تسمل «النظرية الأدبية» أو «نظرية 
الأدب» لبي مناويتها؛ من الواضيع أن ثمة مجميوعةمن 
الأطكار يمكن تطبيق هذه المصطاوات عايها. وثمة 
ذوع فين أذواع النظرية يكون الأرب مركرةا 
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مقدمة 


خضعت مواقف دراسة الأدب لأكثر من ثورة 4 نتصف القرن 
الماضى. وكانت التفييرات 4# هذه المواقف على قدم وساق ولكنها لم 
تتؤكل 8 الرقيرة والطرق اللقنوعة تفسها اثثي اتضيست مقث يداية السرب 
العالمية الثانية. ومن الصحيح أن الكتاب والنقاد قد عبّروا عن طبيعة 
الأدب على الأقل منن أرسطو ولكن أصبح مفهوم «النص الأدبي» 
موضع شك خلال القرن العشرين. 

ودكطالب درس الأدب الأوروبي 4# الستينات من القرن العشرين 
لم أسميع إلا الذكر القليل من أساتذتي عن «النظرية الأدبية». قد 
ذكروا بالتأكيد الجنس الأدبي (كالتراجيديا والرواية والسونيت» 
إلخ) وكذلك مفهوم الكاتب والناقد» ولكن أيّة إشارة إلى القارئ 
كانت تادرة عقا وتحدث الجميع بحرية عن «نية» الكاتب و«معنى» 
النص. عندما كان الأمر ضرورياًء ثم الأخذ بعين الاعتبار «خلفية) 
الكاتب: و«السياق التاريخي»» و«المناخ الفلسفي». وكان هناك أيضاً 
ما يسمئ «نقد عملي»؛ والذي فرضه أقسام الأدب وجعل الطلاب 
يقومون بهء بالرغم من آنه لم يشرح لنا أحد لماذا كان علينا فعل 
ذلك» أو كيف يمكن أن يكون ذلك مفيدا لنا 4 دراساتنا. كان من 
المفترض أن طائدة «النقد العملي» واضحة وجلية. كان الطالب يأخذ 
عينة من نص غير مألوف»؛ ثم يترجمه» إذا لزم الأمر؛ ويشيز إلى بضع 
صور بيانية هامة يمكن استهراجها؛ حالاستعارة أو التشبيه» 
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ويناقش معانيها ودلالاتهاء ويجلبُ قليلاً من المعرطة الخلفية» إن وجدت 
عند الطالب» حول هذا الموضوع. لو قمت بذلك بشكل جيد تحت 
ظروف الامتحان» فإنك ستنجح فأ هذا الامتحان» لتثبتٌ لجميغ من 
يهتم 2 معرفة أنه يمكنك أن تحلل الأدب. كان هة كتّاب كبار 
وكثاب ليسوا كذلكء وبانصياع الطالب لأساتذته يمكنه أن يتعلم 
كنويهيا التمييز بينهم. وقد يسمم الإنسان تعياكاً عن «التفسير الذي 
يستعمل التحليل النفسي» أو «المقاربة الماركسية»» ولكن 2 أكثر 
الأحيان يتم ذكرهما بلهجة توحي بأنهما مهلكا الأباطين سيغؤيين قاياة. 
فلو كنت محظوظاً: قد ينعم اللّه عليك أن تكون مع محاضر منفتح 
على الأفكار الجديدة والتحديات. ثم فجأة عندما كنت طاتباً * 
الدراسات العليا 4 أواخر الستثينيات من القرن العشرين» كل هؤلاء 
المحاضرين الشباب البارعين بدوا وكأنهم يقولون لنا إن فكرتنا عن 
| «النص الأدبي» أصبحت مشكوكاً فيها . بدأت صروحٌ كاملة من 

1 أشكال المعرفة مشيدة بعناية تهتز 3 أساساتها: ولم يعن هناك ما هو 
موسافير أو مقدس. واسبه السهو ان مطح يبه ود 
للتعليق على أي شيء؛ وخصوصاً الأعمال الأدبية» دون تسويغ ذلك من 
الناحية النظرية. وبطبيعة الحال فإن السؤال المطروح هو: لماذا نحتاج 


للنطريةة الم تكن ندر أمورنا يشكل جيد دونها 0607 000 


لكء لأنك أعطيتنا هذا الوقت الكبير؟ 

يم النظريةة 

ها لع يمرضه الأبادةة والماسون واتيشر العاديون او مائو شيو 
راغبين ذ الاعتراف به هو أنهم 4# الواقع كانوا بمتخرمون الفظرية 
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طوال حياتهم دون العلم بذلك (ربما ليس كما يعي السيد جوردين 2 
مسرحية موليير «البورجوازي النبيل»؛ حتى يشار إليه إنه كان يتحدث 
النثر معظم حياته). كيف يمكن أن يكون هذا؟ ببساطة لأن ثمة 
«نظرية حية» (وهي نظرية نأخذها بعين الاعتبار ويوعي عندما نصدر 
الأأحكام): و«نظرية ميتة» (وهي النظرية التي تحكمن وراء 
الافتراضات التي نحملها عند إصدار الأحكام ولكنها أصبحت 


' مدمجة جداً ؤ ممارساتنا الشائعة لدرجة أننا لم نعدُ نعيها). وقد 


تناقش الكثيرون ف الأدب مستخدمين «النظرية الميتة»ء دون عناء 
تحليل افتراضاتهم الخاصة. لذا فالجواب على السؤال: لِمّ النظرية؟ 
بسيط جداً: لأنه من الأفضل والأكثر صدقاً أن نكون مدركين 
لأسباب مثل لماذا يجب القيام بشيء بدلاً من أن نكون جاهلين به. إذا 
كان هذا البدا يصمل الشير لجميمع مساصي البشرية: إذأ لآ يييجد آي 
سيب لآن تكون دراسة الأدب معفاة منه. 

إن المشكلة هي تحديد ما يمكن اعتباره «نظرية» وما يعنيه 
المرء بكلمة «أدبي) وهذه ليست مهمة سهلة البدا. تصدى معظم النقاد 
والمنظرين بشجاعة لبذه المشكلة ولكنهم ف النهاية استسلموا معلنين 
أن المسألة لم تعد مهمة على آيِّة حال. ويقودنا بعض ال منظرين إلى 
استنتاج إِنَّ النظرية الأدبية غير موجودة حقاً كفرع مستقل من فروع 
المعرفة. فثمة مجرد «نظرية» كما يدعي بعضهم وهي نظرية حول كل 
شسيء ابتداءٌ من الأدب إلى الحركة السحاقية» ومن البلطجة أو 
البعجية إلى أفلام الرعب. ولكن بما أن هناك كتب عديدة تحمل 
«النظرية الأدبية) أو «نظرية الأدب» 4 عناوينها» فمن الواضح أن ثمة 


. مجموعة من الأفكار يمكن تطبيق هذه المصطلحات عليها. وثمة نوع 
من أنواع النظرية يكون الأدب مركزها. وهذه حقيقة هامة يجب 
فهمها لأن همة أنواع أخرى من النظرية مثل «النظرية النقدية» و«النظرية 
الثقافية» (تعتمد على المنظرين ومدارس الفكر نفسها التي تعتمد 
عليها «النظرية الأدبيةة). إن الفرق بينهم جميعاً هو بوضوح الترصز 
والاهتمام. يشترك المنظرون والمدارس الفكرية التي يبحث فيها هذا 
الكتاب 4 حقيقة أن هذه المدارس تتحدى مفاهيم «الحس السليم» لما 
هوأدب. وهي تستنسر زاك عن افتراضاتنا حول «الأدب العظيم» 
وتقترح طرقا مختلفة لتحليل هذا الأدب وتقييمه. ومع ذلك؛: فإن أي 
تصريح غامض حول الأدب (مثل «كل الأدب هروبى)) فهذا لا يَشكل 
نظرية ويجب أن يخضع لاحتياجات صارمة أكثر لكي يُمْدْ يّمأ 
10 


ما الذي يعد تظرية؟ 


بوضوح؛ وي الوهلة الأولى» يجب على النظرية محاولة تفسير 
شيء ما. قد يعتقد أنصارها أنها تقوم بذلك بنجاح ولكن الآخرين قد 
لا يمتقدون ذلك. قَدّمَ جوناثان كالرء وهو منظرٌ باررٌ للنظرية الأدبية؛ 
تمييزا مفيداً: «...حتى يكون لدينا نظرية» ليس ذقط على التفسير أن 
لا يكون واضحاً بل ينبغي عليه أن ينطوي على بعض التعقيد» (كائر 
7.ه. للأسفء لم يع الكثير من المنظرين هذه الحقيقة الأساسية بل 
إنهم قد اتخذوها بشكل عاطفي جداً؛ حيث قاموا بتغطية تصوراتهم 
بلغة غامضة. ولكن من الصحيح أن يأتي غالباً الفهم الجديد فقط بعد 
تطؤير نموذج له يذ العقل ينطوي على بعض التعقيد. يتعامل الأدب» ب 
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جميع أشكاله؛ مع الحياة البشرية وطبيعتها ومشاكلها ونمط 
وجودها وسبل فكرها والتعايش معها ونظم معتقداتها. لذلك يمكن 
أن تعد أية نظرية حول هذه الظواهر ذات ضلة بدراسة الأدب. بيد أن 
التطبيق الفعلي لمثل هذه النظريات هو إجراء معقد ومحفوف بالأخطار 
التي يمكن أن يتعرض لبا الأكاديمي؛ مثلما يتعرض لبا الباحك ' 
المبتدئ بشكل مقلق. وإنّ سوء التفسير والتشابه الكاذب والتعميم 
الذي لا أساس له والحجة المختزلة - تقبع كلها بانتظار الناقد الذي لا 
يخامره شك. لذلك؛ من طبيعة النظرية أيضاً أنها لا تقتصر على بعض 
التعقيد فحسبء ولكنها أيضاً وغالباً ما تكون صعبة لإثباتها أو عدم 
إثباتها. قد تبدو نظرية ما مقنعة جداً ولكن هل يمكن أن نثبت أنها 
صحيحة؟ وإذا لم نتمكن من إثبات ذلكء هل تفقد بذلك فائدتها؟ وما . 
الذي يمدكن أن يشكل دليلاً» أو نقضأء لأيّة نظرية معينة؟ هل من 
المهم آخيراً فيما إذا أثيدّت هذه النظرية آم لاذ من الصعب الإجابة على 
هذه الأسئلة ب مجال العلوم الطبيعية وعلم الاجتماع وعلم النفس 
وغيزها من مروع المعرفة. ماذا عن النظرية الأدبية؟ من الحكمة أن 
تعرف آولاً ما هو بالضبط موضوع هذه الدراسة.. 

: ما الأدب؟ 

بما أن العديد من المنظّرين كانوا منشغلين يذ المقام الأول - 
بالظواهر الأخرى غير الأدب (حيث انشغل المحللون النفسيون بالعقل 
البشريء والماركسيون بالوجود البشري # المجتمع الرأسمالي إلخ)؛ 
فإنهم لا يهتمون كثيراً فيما إذا كان النص الذي يدزسونه يمكن 
عَدَهُ أدبياً أولا. وغالباً ما يتم تطبيق المنهجية نفسها ‏ تحليل 
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النصوص» والتي قد تشبه بعضها بعضاً ب نوا كثيرة؛ ولكن يجب 
أن يتم التعرف عليها على نحو مختلف. . ويمكن للمرء أن يتصورء على 
سبيل المثال» أحد النصوص كالقصة القصيرة التي تروى بضمير 
المتكلم وتأخذ شكل اعتراف بجريمة ة قتل» ونص آخر وهو اعتراف 
فملي تم التوقيع عليه من قبل القاتل الحقيقي. .قد يكون هذان النصان 
مط ايفين : تقريباً يذ اللفة والبّنية والمحتوى. لكن الفرق المهم هوء 
بالطبع» أن القارئ يعرف أن أحدهها هو قصة ة والآخر اعتراف حقيقي 
ويحكم عليهما وفقاً لذلك. ب حالة القصة؛ يمكن للقارئ النظر 


فيما إذا كانت أو لم تكن واقعية أو فيما/ إذا كانت الشخصية تقول . 


الحقيقة: ولمكن لن تحتاج المسألة إلى معرشة فيما إذا كانت أو ثم 
تكن الوثيقة أصاية ومكتوبة من قبل الشخص المسمى. وذ حالة 
الاعتراف الحقيقي؛ سيكون من الممكن من حيث المبدأ التأكد من 
حقيقة المحتوى مقابل الحقائق ق المعروفة. وهذا لن يكونٌ ممكناًء ولن 
يكون مناسباً ب حالة العصة نكس إنقاري بهنه الطريقة لأنه 
يعرف بأن القصة نص أدبي. ولحكن كيف يكون واضحاً أن النص 
يحتوي على الصفة التي نسميها «أدبية)؟ 
يبدو أن تعريف كلمة «أدبية» أصبح لا بد منه. فمؤلفو كتب 
النظرية الأدبية لم يزودونا بتعريف مناسب. ومن المحتمل أن السبب 
يعود إلى طبيعة اللغة وعجز المنظرين عن فعل ذلك. إن هم وجمود 
تعريف» والذي يمكن أن يُطَبّقْ على جميع الأعمال التي مد أدباً؛ 


بير بالشعريرة اهنا سيك إذضكيرا مع المكتم ات إلفيدة بجداً» جا 


جميسع اللفاتء هئ مفيدة على وجه التحديد أن هده المتكلم أت لا 
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تسمي شيئاً محدداً بدقة؛ ولكنها تحدد مجموعة من المعاني والظواهر 
ذات الصلة. أين سنكون دون كلمات مثل «الحب» و«الحراهية» 
و«العمل» و«المهنة»: وأكثر صلة بالموضوع «الموسيقى) و«الدراما» 
ودالفن» وما إلى ذلك؟ جميع الأشياء التي يمكننا أن نجمعها معأ والتي 
سطع أن ططيق علوي وامدة مز قم المضنيات العمل اققبايهاً عائكيا 
مع بعضها بعضاً؛ ولكنها أيضأ فردية بشكل كبير. إذا كان لدينا 
معلسات لكل لتجرية واتحدة متقردة: ظلن نون ظادرين على الثواصل 
مع يمضنا البعض حول طقف الشبرات. طتحن يحاجة لكلمات مثل 
«أدب» ودأدبية» اللتين تشيران إلى تشابه عائلي من هذا القبيل» 
لتمكيننا من توصيل المعلومات حول الفروق الفردية بين بعضها بعضا. 
وبالتالي فإن كل المحاولات الرامية لتعريف الأدب هي جزئية طقط 
وليس لبا إلا استعمال عملي قليل مثل: أفضل ما تم التفكير به وقيل» 
واللغة التي أُخرِجّت من سياقهاء واللغة المنظّمة يطريقة خاصة مما 
يعيزها عن قيرها من الاسقمالاته واللغة الستقدمة تنكلق عالم 
خيالي. ليس أي من هذه التعاريف قريباً إلى كونه مناسبا أو مفيداً: 
لأن ليس منهم ما يشير حصرياً إلى لفة أدبية (إذ يمكن أيضأاً للشخص 
المشكل حظياٌ: على سييل القال» خلق عالم خيالي). 

وقد تغيرت معاني عبارات مثل «أدب» و«أدبية» مع مرور الوقت. 
فقبل حوالي عام 1800 كان الأدب يعني كل أنواع الكتابة؛ بما ب 
ذلك التاريخ والفلسفة» وكان من الممكن تَتَبّعٌ التحولات التدريجية 2 
المعنى من ذلك الوقت حتئ الآن. هذا يؤدي إلى حتمية الاستتنتاج: أن 
الأدب هو ما يُعَدّهُ مجتمع معين كذ وقت معين أديا. وقد لا يكون هذا 
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استتتاجاً مفيداً جداً؛ ولكنه بالتأاكيد صحيح؛ وصحيح أيضاً فيما 
يتعلق «بالموسيقى» و«الدراما» و«الفن». .4# اللحظة التي نحاول تطبيق 
تعريف محدد؛ فإنك تجد أمثلة على ظواهر غير أدبية يممكن أن ينطبق 
عليها هذا التعريف وظواهر أدبية لا ينطبق عليها. وبطبيعة الحال إن 


معظم الأدب خيالٌ» ولكن يمكن أن يتفق معظم الناس على أن ليس , 


كل خيال هو عمل أدبي (مثل الكتب البزلية وقوايذ الحضانة والمواد 
الإياحية). ومن ناحية أخرى تُمَدٌ مجلات السفر (التي يُفترض أنها غير 
خيالية) م قبل الكايرين اويا . 

وبالتالي عندما نقرأ الأدب نصبح متورطين 4# مؤامرة؛ حيث 
يكآمر الناشر مع الكاتب على نشرشيء قد كتبه ذلك الكاتب. 
ويُقَسِمٌ الكاتب بأنه كتب هذا الكتاب بنفسه ولم يسرق المادة من 
كاتب آخر (او :4 الواقع من سجلات الشرطة؛ إذا كانت قصة 
قصيرة متخيّلة). وينشر الناشر العمل 4 سلسلة من الكتب يتم 
تحديدها بي اومن كدب ثم يقرا فَاشدٌ با الميحانية» وينضم إلى 
المؤامرة من خلال قبول أنه ف الواقع أدب. ثم يكتب الناقد مراجعة 
نقدية حول ذلك»؛ حيث يحدد بأن الكتاب أدب «جيد) أو اسيءا» 
وفقاً لتجربة شخصية وقيم معينة. وإذا كان ناقداً جيداً» سوف ينظر 
إلى صفات الأسلوب والبئية واستخدام اللغة والبصيرة النفسية 
والاتعكاسات من القضايا الاجتماعية والحبكة وما شابه ذلك. ومن 
كُمّ يآتي قارئ ويقرأ هذه المراجعة النقدية ويُحَفْرُ لشراء الكتاب: 
ويرى أنه موضوع على الرف تحت عنوان «الأدب» أو «الخيال» ب 
المكتبات المحلية. وتؤوكد الدعاية المغالى فيها على حقيقة أن هذا 
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الععناب وزاية: قير القارين العمل جائياً طرق اكير اللستفادة 
من خلال التعليم لتكون مناسبة لقراءة الرواية. وإذا وجدّ العمل أنه 


:«جيد» فيوصى به إلى صديق. وبالتالي تكون جميع الأطراف قد 


تآمرت لتأكيد وجود عمل من الآدب. 

كان خمة إدراك بأن ما يَعَدّ لأدبا» ودامباً جياه 4 أي مجتمع 
معين وذ أي وقت معين هو مسألة تقليد قامت بتمكين المنظرين ٠‏ 
مواسلة النظر يا نصيقر : كسس هته التقاليه أو الأهراف 
وإمكانيات لأعراف بديلة. وهذا التقليد جعل من الممكن النظر 
للأدب بالمقارئة مع ظواهر ثقافية أخرى و ضوء النظريات التي 
تطورت لشرح هذه الظواهر. 


تحذيرات الخطر 

التأويل الأدبي» مالا يُترجّم» فإننا لا نستفيد منه شيء. 
وككلما بدا هنذا الشيء على أنه ضرب من الجنون؛ كلما كان هناك 
ضرورة لأن يكون له طريقة أو أسلوب. صاغ الفيلسوف كارل بوير 
مقيوماً منيداً ثثفاية وهر «قايلية التسريس» للأشارة إلى سمة آيّة نظرية 


إذا قرجب أن نعقّها علمية حقاً. ياعمنا هنا التهوم ان تتعرّف على أن 


الكثير من مجالات الدراسة؛ بالإضافة إلى مجال العلوم الطبيعية» 
تتضمن معايير صارمة عن قيمة الحقيقة # النتائج التي توصلت إليها. 
أساساً؛ حفى نكون أية تظرية حقاً علمية يجب أن تكون دقابلة 
للتحريف». وهذا يعني أنها يجب أن تُصاغ بحيث يكون من الممكن 
التنبؤ بها تحت آي ظروف يمكن أن تثبت بطلائها. وبطبيعة الحال؛ 
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فإن الوجه الآآشر لبذا هو أنه يجب أن يكون من الممكن أيضأ تقديم. 


أدلة تثبت أنها صحيحة. ومثال واضح على علم زاكف؛ وبعبارة أخرى 
نظلوية زائقة : هو علم الفلك. فمن الواضح أنه من غير الممكن إثبات أو 
دحض تأثير الأجرام السماوية على مصائر الإنسان. فالحقيقة أن علم 
الفلك لا يُمكن تحريفه مما يشجع الكثيرين على الإيمان به! وما لا 
يفبوسضة السمتييين : أو لا يريدون الاعتراف به» هو أن مفهوم «إثبات 
التحريف» يمكن أيضأً أن يُطَبّق على تفسيرات الأدب ونظرياته. 


كما يتطلب تحليل أي عمل أدبي من أي منظور نظري انتباهاً 
شديداً للأدلة. فإذا تحينا جانياً السألة الحيرة ما إذا كان أدبا أملاء 
يمكننا النظر 2 التفسيرات الممكنة لأنشودة الأطفال عن الأنسة 
مافيت التي جلست بشكل لا ينسى على حزمة عشب تأكل خثارة 
اللبن ومصله» والبتي أخيفت لتبتمد على الفور من قبل عنكبوت 
كبير؛ فإنه من الممكن:؛ من حيث المبدأ» إثبات أو دحضء من خلال 
بحوث تاريخية صارمة:» النظرية القاكلة إن هذه الأنشودة تمحس 
عاذات الأكل عند سكان البلدان الفقيرة. ولكن سيكون من 
الصعب بجداً إثبات آو ذحض مبيدة التفسير الذي يوحي بان العنكبوت 
ترمز إلى الخوف الشائع بين فتيات الريف ‏ وقت ما يذ العصور 
الوسطى الإنكليزية؛ وإلى تعرّض هذه الفتياث للاغتصاب من قبل 

. ب تفسيري لحكل من هذه النظريات الموضحة 4 هذا الكتاب»؛ 
سأسعى إلى تحديد مشاكل تطبيقها على الأدب. إن تسلسل النظريات 
غير مرتب زمنياً بشكل صارم؛ بالرغم من أنه كذلك جزتياً. وإنّ 
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النظريات التي تعتمد فكرياً ومنطقياً على نظريات أخرى تظهر ٠‏ 
بالذاكيد 4 وقت لاحق 4 الكتاب (مثل ما بعد الينيوية حيث تأتي 
بعد البنيوية» والنسوية بعد التحليل النفسي» إلخ). وكإنذار نهائي أوذ 
أن أذكر القارئ بأن تفسير الأدب وفقاً لنظرية معينة يمكن أن يعاد 
تفسميره ونا تنظرية أخرى وبشكل لا نهائي. وبدكلمات الأستاذ 


موريس زاب 3# رواية ديفيد لودج «عالم صغير) التي تسخر من الباحثين 


الأدب» ل رس ا ال ا 


1 0 0 
م اا 4 
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التقليد الادبي والنقد الجديد 


تبدأ معظم الكتب المتعلقة بتطور التظرية الأدبية بذ إنكلترا 
بماثيو آرنولد؛ لأنه بَشئّْرٌ باقتراب عصر يِعَدُ فيه الأدب من قبل نقاد 
ذوي نفوذ المستودع المركزي للقيم والثقافة الإنكليزية. وكان لبؤلاء 
النقاد تأثيرات دائمة على السبل التي من خلالبا فهمت أجيال عديدة 
من الطلاب أهمية الأدب. وأسس كل من ف. ر. ليفس ودت. س. إليوت» 
قبل كل شيء؛ طضكرة وجود آثار أدبية لأعمال عظيمة من الأدب لا 
يمكن إنكارها لبمَ آي أي ريتشاردز» بتركيزه على التحليل النصي 
الدقيقء: تطوير ما يسمي النقد الجديد ة أمريكا. ش 

ماثيوآرنولد (1822- 1888) . 

كان تراد فيا وشاعراً ولمسقلتاً ةا المقسريلة جا 1 
أوكسفورد ؛ وان راسد أن للأدب» بصرف النظر عن صفاته 
الجمالية الممتعة» دوراً تريوياً يذ حياة التاس. وكان يؤغن بآن استمرار 
وجود الثقافة الإنكليزية مهدد بسبب نمو القيم غير المثقفة التي 
شجعها صعود الطبقة الوسطى والتي كانت تنتابها هواجس الثروة 
الماديّة. وبينما أعرب عن اعتقاده بأن الدين قد ثم تقويضه بسبب نظرية 
داروين ف التطور» أعرب أيضاً عن أمله يآ آن الشعر من شأنه أن 
يلضة كاه 8 لوب الوصال. سيتسر الظسر السياة لا جميفاً 
وسيُعزينا كما كان يفعل دائماً منذ القدّم. كما أطلق آرنولد تعريفه 
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الشهير للثقافة يأنها «أفضل ما ثم التفكير به وأفضل ما فيل 2 
العالم» («الثقافة والقوطسي» 9) . وكانت هنود الثقافة حصنا عريعا 
ضد حياة الطبقة العاملة الفوضوية وضد الأوهام التي عاشتها الطبقة 
المتوسطة البروتستانتية. ومن خلال الثقافة كان من الممكن أن يتحرر 
البرء من التعصب وآن يتحرك نحو وجوم عذب ومنير. كما شجعت 
الثققاضة «نمو وهيمنة إنسانيتنا السليمة؛ التي تتميز عن طبيعتنا 
الحيوانية» (المرجع نفسه). 

إن المشكلة ا أفكار آرنولد بالنسبة للكثير من المنظرين 
الحاليين هي أن آرنولد كان يعتقد أن قيم الثقافة التي كان يعتتقها 
كانت صحيحة دائماً لكل عصر ولكل ظروف البشر. فجميع 
الناس» يذ جميع الأوقات» كانوا قادرين على التطلع إلى هذه المثل 
العليا نفسها. وإن جوهر الثقاطة الحقيقية قد تجاوز التاريخ. وجد التقاد 
الحاليون صعوية ب مجاراة فكرة آرنولد أن الشعراء يمكنهم التوصل 
داقر ) المصبة سالمة ينقلوتها اللأنشرون, أسامياء زا أرتول الشبب 
غلى آنه مجال المشدكرين الذين تديهم هبادئ سامية واستيعد تعريفه 
كتدايات بعزه بير من غاية الفاس. 

اتتاء نين ٠‏ نيوت (1888- 5) ' 


يعد الحرب العالمية الأولى»: تناول الشاعر الأمريكي المولد ت 

س إليوت تحدي آرنولد وبدأ 4 إعادة تقييم الثقافة الأدبية لإنكلترا. 
وبكلمات المْتَظّر البريطاني تيري إيفلتون شرع إليوت # وظيفة «إنقاذ 
وهدم كلي لتقاليدها الأدبية» (إيفلتون 1983). كان إليوت مسؤولاً 
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إلى حدر كبير عن صياغة ما كان موجوداً بالفعل وهي قائمة 
موضوعة بشكل متقلقل: آثار الأدب الإنكليزي (وهي الأعمال الجيدة 
والعظيمة بشكل لا يقبل الجدل). جعل إليوت الشعر مركر نظريته 
وركز تحديدا على الشصيدة بوص قها نصاً. وبالنسبة له يجب أن 
يكون الشعر غير شخصي؛ حيث أكد #2 مقالته «التقليد والموهبة. 
الفردية» عام (1919) أن الشاعر لم يحكن عنده «شخصية) ليُعبّرٌ عنها 
ولكن لديه وسيلة معينة. وكان الشعر بمثابة هروب من النفس: «ليس 


الشعرهوية متش كة سن العاطافا: والسضه فرمية [الاة الايت من 


العاطفة؛ وليس الشعر تعبيراً عن الشخصية: وإنما هروباً منها؛ 
(المرجع فسة). كانت ظروف الشاهر الاجتماعية والشخصية قالوية 
بالتسبة للشعر نفسه؛ ولا ينبغي للشاعر أو الشاعرة أن ينفمسا 2 
التعبير عن عمق العاطفة؛ ولكن عليهما أن يسعيا إلى ما وصفه: بذ 
مقال كتبه بعنوان «هاملت؛ (1919): «بالمكافئ الموضوعي»: وهو 
ومجنوغعة مخ الأشياء أو حالة أو سكسلة من الأعداث سقكون صنيخة 
تلك العاطفة الخاصة». وينبغي أن تُتقّل العاطفة بطريقة غير مياشرة. 
ومن خلال إدراك القارئ للفهم الساخر للعالم وللمفارقات؛ ينبغي أن 
يتم تحدي القارئ وجعله يفكر. وهذا يعني بالطبع بأن آثار إليوث من ' 
الشعر الجيد محدودة النطاق للغاية: فقد وجد القليل ‏ استخدام 


معظم الشعراء طيلة القرئين الماضنيين! 


عد إليوت الآدب (والشعر خاصة) معارضاً بشكل مياشر للعالم 
الحديث» حيث يمكن للشعر أن يوفر الخبرة العميقة التي لا يممكن 
للعالم الحديث مع ماديته النفعية أن يقدمها. ويمكن أن يسترد الشعر 
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خاصة مُكُلاً مفقودة من الكمال وينقل المعاني المعقدة التي لا نراها 
ببساطة. وقد أمّرت أفكار إليوت إلى حدر كبير 4# مجموعة من 
الأأكاديميين ة جامعة كامبردج: بما فيهم أي إي ريتشاردز وف. 7 
ليفسن الذي أكْرٌ بدوره على التفكير النقدي بذ الأدب. 


تقرير نيوبولت 0 

يجب أن لا نتجاهل أهمية سياسة التغليم الحكومي يذ 
دراسة الأدب .ب المدارس. وثمة تقرير حكومني بعنوان:«تدريس اللغفة 
الإنكليزية ا إنكلترا» (1921): كان مؤلفه السيزرهنري 
'نيوبولست الذي شجع بقوة على دراسة الأدب الإنكليزي به 
المؤسسات التعليمية. فالتقرير مليء بالمشاعر التي تدين بالكثير 
لآرنولد وإليوت: «ليس الأدب مجرد موضوع للدراسة الأكاديمية ؛ 
ولكنه أحد المعابد الأساسية للروح البشرية والتي على الجميع أن 
يتعيد فيها» والأدب «تجسيد لأفضل الأفكار من أفضل العقول»؛ 
والاتصال الأكثر مباشرة وديمومة للتجربة من رجل لرجل آخر». 
بالنسبة لنيوبولت كان للأدب أيضاً وظيفة خلق الشعور بالبوية 
الوطنية» حيث يقوم «بتشكيل عنصر جديد من الوحدة الوطنية؛ 
ليريط بذلك الحياة العقلية ب جميع الطبقات». وتم الإعراب عن 


08 هخ( الأفخار بالطبع 4 أعقاب الحرب العالمية الأولى: لذا ‏ 


يجب أن يُنظّر لبا بذ هذا السياق. 
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أي إي ريتشاردز (1893- 1979) 

يتعقّب ريتشاردز تركيز إليوت على القصيدة كنص» وهو - 
أي ريتشاردز -- أكاديمي 4# جامعة كامبردج ولديه خلفية 4# علم 
الجمال وعلم النفس وعلم دلالاث الألفاظ. وقد نشر رتشاردز كتاباً 
كان له تأثير على نطاق واسع م عام 4 وهو «مبادئ النقد الأدبي» 
حيث ناقش فيه أن النقد يجب أن يضاهي دقة العلم ويُفرّق بين اللغة 
«الانفعالية» للشعر واللفة رضي للأعمال غير الأدبية. وبالنسبة 
لريتشاردز إن الشعراء قادرون على التعبير عن طوضى العالم من حولهم 
والتحكم بها. كما يمكنهم التوفيق بين التناقضات وتجاوز 
الاهتمامات الذاتية. ويساغدنا الأدب على تقييم تجارينا الشخصية: 
حيث ينقل نوعاً معيناً من المعرفة ليست واقعية أو علمية ولكنها معنية 
0 ْ 

أدخل ريتشاردز # كتابه «النقد العملي» (1929) آملاية ع 
أعمال قام بها طلابه وحاولوا فيها تحليل قصائد قصيرة مجهولة البوية. 
وسرعان ما أصبح هذا التمرين الأسلوب القياسي لتدريب الطلاب # 
موضوع التحليل النقدي # بريطانيا العطمى وأمريكا على حي سواء. 
وينطوي هذا التمرين على استبعاد قاس لآي اعتبار .4 السياق» سواء 
امعان لجتماعياً أوتاريشياً: على السيزة الثاقية المعادب: حيث 
كان نطاقها محدوداً ولكن كان لبا أثرٌ إيجابيٌ واحدّ. وقد أنشأ 
هذا التمرين قراءة متأنية للنصوص الأدبية؛ وتحسّرٌ الكثير من 


. المتظّرين لاحقاً على موت هذه المهارة. غادر ريتشاردز كامبردج 4 عام 
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9 واستقر قري جامعة هارفارد حيث أنرَ عمله اللاحق 
ة تطوير ما اصيع معووياً بالنقد الأمريكي الجديد. 


ق إلى حدر كبير 


وليم إميسون (1906-1984) 


كان [فبمدين طالباً عد ريتشاردز عندما انتع آل وأشهر 
عمل له سبيعة أبواع من اموس (1930). بالنسبة لإميبسون كان 
الفموض هو السمة المميزة للغته الشعرية. وكان يشاطر ريتشاردز 
شغفه لقراءة متعمقة للنصوص مما جعل الكثيرين يصاهرون بينه 
وبين النقد الأمريكي الجديد» ولكن ذ نواح كثيرة: كان 
. . يعارض مبادها الأساسية. وكان يفضل أن يُعَالِج الشعر كنوع من 
الكلام الذي له استمرارية كبيرة مع وسائل التمبينر السادس. كما 
أخن بعين الاعتبار وبشكل جاد ما تصور بأنها نوايا المؤلف. فلم 
ينرسي سمالا على انفراد ولكنه كان مهتماً بذ كيفية استخدام 


العبارات ةق السياقات الاجتماعية. بالنسبة له كان التفسير ‏ 


المتماسك والنهائي للقصيدة مستحيلاًء حيث يمكن أن لا تعطلي 
00 عه 5 كع اا ا 0 وفاتي 


٠‏ الأأسيائية لاقت شقان التعاطفة مع القارئ ب لتر ع ضاق 
الأكاديميين الذين كانوا مهتمين عموماً بالتعريف الدقيق. كان 
إمبسون مفكراً شديد الغرابة» إذ لم يكن ينتمي لأية مدرسة؛ 
وكان شكوكاً جداً فيما يجب إعادة تقييمه. 
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النقد الجديد 


اتخذ النقد الجديد الأمريكي الذي كان نشطأ من آوآخر 
الثلاثينيات إلى أواخر الخمسينيات من القرن العشرين معظم أفكار 
إليوت وريتشاردز وكذلك أفكار إمبسون. وكان لبذه الحركة 
جنور ف جنوب أمريكا الذي بقي متسلّماً اقتصادياً لمدة طويلة: 
ولكنه بعد ذلك تأثر بالتحديث السريع. وكان لدى النقاد الرواد 


تعاطف كبير مع ردود فعل مماثلة ضد التحديث السريع بين النقاد 


البريطانيين. وكان أبرز هؤلاء النقاد جون كرو رانسوم؛ ودبليو ك 
ويمزات» ومونرو سي بيردسلي؛ وكلينث يروكسء ومارك شورير. 

ويآلنسية للثقاد الجددء كان الشهر مركزيبا بالنسية 
لاهتماماتهم وكان يُرى على أنه دفاع شبه ديني ضد أنماط التفكير 
العلمية العقيمة. وكان من المممكن للعالم الغريب أن تدب فيه 
الحركة من جديد؛ وأن يظل الشعر بمنأى عن الماديّة السائدة 4 كل 
مكان. كانت القصيدة موجودة ككيان فريد وبدهي. فلا يمكن 
لبا أن تعادصياغتهاء ولا يمكن التعبير عنها بخلاف ما كانت عليه. 
وكان كل عنصر ؤ أيَّة قصيدة # توازن متكامل مع العناصر 
الأخرىء مما يؤدي إلى تماسك البنية ككيان واحد. وكانت تعد 
الققتصيدة كائتاً 3 حد'ذاته: معزول عن دغل من الكاتب والعالم من 
حولبا. وكان هذا الرأي بالطبع متوافقاً تماماً مع إجراء ريتشاردز 
المسمى «بالنقد العملي). 
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نكن كم ينظر الققة الجديد إلى القصيدة على أنها منفصلة 
ثماماً عن الواقع. قلم تكن دسبارة شري تيجا شكلاتياً ثماماً 
ينطوي على فحص شكل الكيان المعزول فقط. كان يُنْظْرٌ للقصيدة 
إلى حد ما على أنها تدمج :العالم الخارجي داخل نفسها. وي الممارسة 
العملية ركز النقد الجّديد على التناقضات والتعارضات التي يمكن 
أن توجد 4 النص. 

باتقسية لجون كرو رانسوم مقال يدعى «النقد» (1937): 
تخلق القصيدة للسجياماً وتم هتها من فوضى الخبرة: ويُخْلد الشاعر 
قصيدته ترتيباً للوجود الذي يتهاوى تحت لمساته باستمرار يك الحياة 
الفعلية. و «لفة التناقض» (1942): كتب كلينث بروكس بأن 
القصيدة «تدمج ما فو مقاهر ومشاقضن عاك 


وكتب دبليو ك ويمزات وموذرو سي بيوعناي مقالتين مؤثرتين 
تدعوان إلى أهمية إيلاء اهتمام كبير للنص» وعزلتا مفالطتين 
شائعتين ف التفسير الأدبي. «المغالطة المقصودة» (1946) نقد هذان 
الناقدان الميل إلى الخلط بين ما يقصده الكاتب ف كتابة العمل 
الأدبي وما هو ف الواقع هناك على الصفحة. ولحكن لا ينبغي لأحد أن 
يتكهن بما أراد الكاتب أن يقوله. أما 4 «المغالطة العاطفية» (1949) 
انتقدا القراء الذين يخلطون بين ردود فعلهم العاطفية تجاه عمل ما وما 
تحكيه القصيدة حقاً لبم. وأنّ الطريقة التي يؤكر بها عمل ما على 
القراء يمكنها بسهولة أن تطمس رؤيتهم. وجدت هذه الآراء أصداء لبا 
وقت لاحق 4 نظرية ما بعد البنيوية» بالرغم من أن لدى هذه 
النظرية مفهوماً مختلفاً عن طبيعة أي نص. 
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ركز النقد الجديد بشكل واضح وي الغالب على الشعر 
ولحكن وسع كاتب واحد» وهو مارك شوريرء مبادثه الركيسة لتشملٌ 
تحليل النثر الروائي. وي مقال «الرواية ومصفوفة التشابه)» (4919) 
يهتم شورير:بما توحيه أنماط الصور والرموز من اللاوعي الموجودة 8 
جميع أشكال الخيال والتي تتجاوز بشكل واضح نوايا المؤلف. وغالباً 
ما يتنافى المعنى مع الحس السطحي ولكن يبدو أن هذه النظرية 
تعطي تصوراً لنهج تفكيكي: ويؤكد شورير 4 واقع الأمر حقيقة 
أن الخيال الروائي يتمكن دائماً ب نهاية المطاف من دمج جميع 
التناقضات الواضحة بذ كل متماسك. 

مدرسة شيكاغو 

ولد التقد الجديد أيضياً مجموعة من النقاد كان ليم وجهات 
نظر مماثلة ولكن مهرطقة بشكل أساسيء؛ وكانوا يُعرّفون باسم 
«مدرسة شيكاغو» أو «أتباع أرسطو الجدد)». وكانوا نشطين مسن 
أواخر الألاقتيات حتى الأردينيات والخمسيليات من الشرن العشرين. 
كانت الشخصية المحورية هي ر. س. كرين يذ جامعة شيكاغر. 
وكانت أفكارهم مستمدة أساساً من أرسطو وكان غثدهم رد شعل 
ضد مبادئ النقد الجديد التي كان جُلّ اهتمامها الشعر ورفضه 
للتحليل التاريخي. كما وكانوا يؤمنون بتطبيق أيّة طريقة تحليلية 
بدت لبهم مناسبة لأية قضية معينة. وكانت هذه الطريقة مجدية ة 
دراسة بنية السرد ك الرواية. اعترف الناقد واين سي بوث 4 كتابه 
«البلاغة النثرية» (1961) بآثه كان معيئاً «لأتباع أرسطو الجددىء» 
حيث درس الوسائل أو التقنيات البلاغية التي استخدمها الكاتب 
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للاتصال مع القرّاء: ومَيّْرٌ بشكل هام بين المؤلف الفعلي و«صوت 
المؤلف» # العمل الأدبي. كما ميُرّبين الراوي «الموثوق به) و«غير 
الموثوق به» وعزرّ الرأي القائل إن المؤلفين ينوون فغلاً فرض قيمهم على 
القارئ من خلال وجود الراوي «الموثوق به). 

ف.ر. تيفس (5-1978189) 

ود.ه. لورانس (1885- 1930) 

كان للناقد ليفس دورٌ أساسي # وضع الإنكليزية ودراسة 
الأدب الإنكليزي ف قلب مناهج المدارس والجامعات ‏ إنكلترا. 
وكيفما رأينا تراثه النقدي فإن دراسة العلوم الإنسانية ب إنكلترا 
تدين بالفضل الكبير لجهوده. كانت مقالاته ذات أهمية خاصة حيث 
تشيرّت ةق كتابه «التعليم والجامعة» (1943). وكان ميقا جنا 
بالوظيفة العملية للنقد وليس بوضع نظريات حول هذا الموضوع؛ كما 
عد النقد والفلسفة أنهما أنشطة متفصلة تماماً. وتبتى ليفس طرائق 
ريتشاردز # النقد العملي بالإضافة إلى التركيز على النص المحدد 
الذي أكد عليه النقاد الجدد. بالنسبة لليفس ينبغي على النص أن 
يحقري يإ دالخله على التسويغ الكامل ناذا التضن بكما هو وليس غير 
ذلك. وإنّ أوّل مرحلة # عملية التحليل هي التمحيص الدقيق للنص 
(حيث أعطى أسم «تدقيق» للمجلة التي أسسها 4 هذه المجلة و 
اسع ود يا 5039 2 حتى 1953). وقاد مثل هذا التدقيق 
ثهاية المطاف إلى إنشاء «حيأة» النص لوهير عصطاج لم يعرف :أبداً)؛ 
وقربه من الخبرة وقوته المعنوية. 
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4 كتابه «إعادة التفييم» (1936): رسم ليفس التقليد الشمري 
الإنكليزي «الصحيح» وفقاً للخطوط التي حددها إليوت»: و4 كتابه 
«التقليد العظيم» (1948) قام بتأسيس التقليد الليفسي (وهذه الكلمة 
دخلت # الحديث النقدي العام) من الروايات الإنكليزية العظيمة. 
وقد شجع أعظم الروائيين عنده (جين أوستن؛ وجورج إليوت» وهنري 
جيمز وجوزيف كونراد و(معاصر ئيفس د. ه. لورانس)» وفقاً لليفس» 


. الوعي الإنساني الكامل 4 وجه المادية والتكنولوجيا. وعلى عكس 


ريتشاردز والنقاد الجذد» جحلب ليفس الوعي الاجتماعي والسياسي 
وأدظلهما .ف تحليلاته. 


ردد الكاتب د. ه. لورانس» الذي أعجب ليفس إعجاباً كبيراً» 


. آراء وميول ليفس: 4# مقالته «الأخلاق والرواية» (1925) دكتب لورانس: 


دإذا كفت الرواية عن غلاقات حقيقية محرا كإن ذلك يسكون مما 
ديا و خلؤتياً: مهدا مانت مامية هذه الداذقاك» ويه مقااخه الب 
الرواية هامة» (1936) نجد أن مفهوم «الحياة» عنده غامض ومبهم مثل 
تعريف ليفس: «أن نكون على قيد الحياة؛ أو أن يكون الإنسان على 
قيد الحياة» وأن يكون كامل الإنسان على قيد الحياة: تلك هي 
المسآلة. وك أفضل حالاتهاء الرواية:؛ والرواية ب أعلى درجاتهاء 
يمكن أن تساعدك)». 


وقد عد الكثيرون ليفس وإيديولوجية مجلة «التدق اليق» علي أنهنا 


نحيوية ة (أي للنخبة طقط) بيشكحل أساسي: إن روحك آمنة كنا إذا 


درست الأدب تحث كنف ليفس أو تحت ظل الليفيسيون على الأقل. 


0 0 0 
يه فيه 0 
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الشكلاتية الروسية 


اهتم الشكلانيون الأمريكيون والروس على حدر سواء بدراسة 
ما كان أدبياً على وجه التحديد حول أي نص. وكما لاحظنا ب 
مقدمة هذا الكتاب» كان تعريف مفهوم «أدبية» عملية مستحيلة 
فعلياً؛ وذلك لأن سمات هذا المفهوم ليست فريدة من نوعهاء ولأن 
البيانات المنسيسة صخ ككل الأغمال الأدبية ليست منية1 سذاً طلى 
وجه العموم. وقد تطورت الشكلانية اللبكرة بشكل مستقل تماماً ‏ 
أمريكا وروسيا ولمكن الشكلانية الروسية؛ التي ازدهرت خلال 
مرحلة ما قبل وبعد الثورة 4 روسياء هي ما كان لبا الآثار بعيدة المدى 
بشكل أكبر. 

وكما يوحي اسمهاء وخصوصاً الشكلانية الروسية» كانت 
الشكلانية مهتمة بتحليل الشكل وبنية الس واسقتادامة ثاجة امصقر 
من افستوق أو اللشموج. اراد الشكاكايون أن يؤسسيوا أسامياً علميا 
لدراسة الأدب. وكانت عقيدة الشكلانيين الروس المبكرة متطرفة: 
فقد كانوا يؤمنون بأن المشاعر الإنسانية والأفكار التي يتم التعبير 
عنها 4 الأعمال الأدبية ثانوية» وقدٌّموا السياق فقط من أجل تطبيق 
التقنيات الأدبية. وخلافاً للنقد الجديد خ أمريكاء لم يهتم 
الشكلانيون بالدلالة الثقافية والأدبية للأدب: ولكنهم كانوا 
يرغبون # استكشاف كيف تستطيع مختلف التقنيات الأدبية أن 
تنتج تأثيرات جمالية معينة. 
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المراحل الثلاث 

وقد قيل إن ثمة ثلاث مراحل متميزة 4 تطور الشكلانية 
الروسية والتي يممكن أن تتميز بثلاث استعارات. تنظر المرحلة الأولى 
إلى الأدب كنوع من «الآلة» له تقنيات مختلفة وله أجزاء تعمل. وعدت 
المرحلة الثانية الأدب على أنه «كائن حي»؛ أما المرحلة الثالثة فقد رأث 
أن النصوص الأدبية هي عبارة عن «أنظمة». وممن أثروا 4 المرحلة 
المبكرة للشكلانية الروسية بشكل خاص ذيكتور شكلوضسكي. 


فيكتور شكلوفسكي (1893-1984) 

كان رائداً ‏ مجموعة من نقاد الأدب وكان مقرها 4 سان 
بيترسبرج» والمعروفة باسم «أوباياز». وقد شجع هؤلاء النقاد الأدب 
والفن التجريبي. كانت مقالته «الفن كتقنية»» والتي تُشيرّت 4 عام 
7, بمنزلة بيان للمجموعة. وصاغ 4 هذا المقال العديد من المفاهيم 
التي كانت ذات أهمية حاسمة لفهم الفرضيات الفلسفية للشكلانية 
الروسية. وكان أولبا منهوم «المألوفية» (1816131158110). وهذا 
يشير إلى حقيقة آنه كلما أصبحت الأشياء مألوفة أكثر بالنسبة لناء 
كلما أصبح وعينا أو إدراكنا بها أقل: «... عندما يصبح التصور 
اعتيادياًء فإنه يصبح تلقائيا». ويتعلق بهذه الفكرة ما ذكره 
شكلوفسكي عن طريقة التفكير «الجبرية». ومن خلال «المألوفية» 
نصبح نفكر بالأشياء بشكل عام جداً؛ ويصبح تصورنا لبا فقط 
بطرق أقرب إلى الرموز الجبرية. وبالتالي يفقد الكرسي على سبيل 
المثال فرديته ويصبح مجرد شيء نجلس عليه. فلم نعد نرى تركيبته أو 
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لمعانه أودقة تصميمه إلخ. وهذا ما يقودنا إلى مفهوم شكلوفسكي 
الثالث والأكثر أهمية وهو الإفراد (2159802ة 1اتستقاع0): (و قو 
يمني حرعياً مجدل الشيء خروب )1 ميحد الإغراد اليظيفة الأساصية 
للفن: «إن الفن موجود ليسترد المرء الإحساس بالحياة: وهو موجود 
لكي يجعل المرء يشعر بالأشياء؛ وليجعل الحجر يبدو حجراً. إن 
غرض الفن هو إضفاء الإحساس بالأشياء كما نتصورها وليس كما 
نعرفها». ثم ينتقل ليشرح كيف استخدم بوعي بعض الكتاب العظماء 
(مثل تولستوي وبوشكين) تقنية «الإفراد». وتسد ايضناً © هذا المقال 
الصياغة الشهيرة التي توضح أولويات علم الجمال الشكلاني الروسي 
أن: «الشيء أو المجسم ليس مهما). 


نظريات السرد 


احتلت نظريات السرد محانة بارزة .© المكر الشكلانى 
الروسي»؛ ولا سيما التمييز بين «القصة)» و«الحبكة). ولم يكن هذا 


ْ أرسطو الذي كان يَنَظرٌ للحبكة (50715205) أو «ترتيب الأحداث) على 


أنها مختلفة بوضوح عن القصة التي تستند عليها. فعلى سبيل المثال» 
يختلف التسلسل الزمني للأحداث ‏ التراجيديا اليونانية بشكل 
واضح عن التسلسل الزمني للأحداث التي ترويها. وعادة ما تبداً 
التراجيديا بتقديم تقرير عما حدث من قبل» ثم يفوص المشاهدين 5 
الأحداث (# منقصف الأحداث تماماً)ء مع إشارات عرضية إلى مراحل 
مبكرة 3 القصة. 
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. طَورٌ بوريس توماشيفسكي مفهوماً آخر صاغه شكلوطسكي 
أوّل مرة يك مقالته عن رواية الكاتب الإنكليزي لورانس ستيرن وهي 
بعنوان «تريسترام شاندي». تُسمى المادة الأساسية من القصة ضابيولا 
(180012)) وقد قام توماشيه سكي بمناقضة هذا المصطلح مع 
مصطلح سوجيت (5102161) ومعناه القسة ضما كروي شلياً. ويمكن 
لفابيولا واحدة توفير مواد لحكثير من السوجيت وهذه فكرة اتخذما 
فيما بعد الشكلانيون وارتبطت 4 وقت لاحق بالبنيوية. ليست هده 
الفوارق الشكلانية ب جوهرها عبارة عن إعادة ضَسياغة لمفاهيم 
أرسطو؛ لأن الشكلانيين الروس تصوروا آثار وأغراض السوجيت 
بشحكل مختلف عن آثار وأغراض الحبكة عند أرسطو. بالنسبة 
لأرسطوء لا بد أن تكون الحبكة معقولة: ولديها درعة من الحتمية 


وتوفر نظرة ثاقبة © حالة الإنسان. أما بالنسبة للشكلانيين الروس» . 


من جهة أخرىء فإن وظيفة الحبكة هي تغريب ما نلاحظ؛ وأن 
تجعلنا على بيّنة من سطحية عملية الخلق الأدبي. 

وكان لدى الشكلانيين الروس مفهوم غريب عن «الدافع» 
(صهمقة87هم)؛ إذ استخدموا المفهوم ليس بمعنى «نية أو غرض»؛» 
ولكن ذأ ما يتعلق بالمفهوم البنيوي لكلمة «حافن» 20119). وكان 
توماشيفسكي أول من أوضح التمييز بينهما. إنه وحدة بناء: وأصغر 
وحدة من الحبكة» كتصريح واحد؛ أو عمل: على سبيل المثال. وقام 
توماشيفس دكي بالتمييز يين الحافز «المقيد» و«الحر». بالنسبة للحافز 
«المقيد» طإنه ضرورة تقتضيه القصة الأصلية (على سبيل المثال» العقد 
مع مفستوفيليس 2 عمل غوته «فاوست») ولكن الحافز «الحر» ليس 
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ضرورياً بالطريقة نفسها. إنه جزء من حيئة العمل (على سبيل المثال, 
قرار غوته أن يبدأ المشهد «بمقدمة 2 السماء» 4 بداية مسر.حيته). 
وقد جاء مصطلح «حافز» 0119© ) لأن الشكلانيين الروس تصوروا 
أفكاراً ومواضيع العمل أنها ثانوية» أو أنهًا دوافع (بالمعنى المعتاد 
غالياً) للتقتيات الأدبية. وجادلوا بأن الوعي المستمر للتمييز بين الحافز 
«المقيد» و«الحر» ضروري لأنه عندما ١-35‏ أداة غير مألوفة أو حافز 
«حر)ء فإن ذلك يفيد لفترة من الوقت # أن يجعلنا على بيّنة من 
اصطناعية النص ولكن ا نهاية المطاف تصبح هي آيضأ - أي الأداة 
- مألوفة أو تقليدية. على سبيل المثال» عندما أصبح اللعب بالوقت هو 
المعيار» سواء # الأدب أو 4 السينماء لم تعد لتلك الأداة مفعول أو 


عادة ما يُصنَّفْ يان ماكاروفسكي مع البنيويين ولكن تكمن 
جذوره .هذ الفكر الشكلاني الروسي وهو بالتأكيد شخصية هامة 
ذ امرحلة الاتتقالية. كان عضوا 4 حاقة براغ اللغوية التي تأسست .بف 
عام 1926. وقد طُوَّرٌ مفهوم شكلوف سكي عن الإفراد أو التغريب 
بشكل أحكثر انتظاماً وذلك باستتخدام مصطلح «الأمامية» بدلا ميق 
الإفراد أو التغريب. وقد عَرَّفَ هذا المصطلح على أنه «التشويه الجمالي 
المتعمد للمكونات الأدبية». وبالنسبة ليان موكاروفس دكي تقوم 
«الأمامية» «بأتمتة» جوانب النص الأخرى التي تكون على مقرية منه. 
وهذا يعني أنها تجعلنا لا نمس بهذه الجوانب آبدا. وأصبحت الأشياء 
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الأشريء ذا لويتا اسشقداء مممات اعوط سكي هزة شري 
كثيرة الألفة بالنسبة لنا. ويأتي مصطلح «الأمامية») بوضوح من الفنون 
البصرية (كالرسم والتصوير الفوتوغرا إذا أردنا الأمثلة الأكثر 
وضوحاً). ومن خلال التركيز (عن طريق المنظور أو تعديل العدسة) 
على الشخصيات أو الأحداث يي صدارة ( أو «مقدمة») الصورةء فإن 
«خلفية» الصورة لا تخضع لانتباهنا الواعي. وقد يجعل «الإضراد» أو 
التغريب ما هو مألوف يبدو غريباً فقط 4 حين تكشف «الأمامية» عن 
العمل أنه بنية معقدة ومترابطة. فليس من الغريب, بالتالي؛ أن المقهوم 
قد افّخِد من قبل أكثر المنظرين البنيويين صراحة. ويمكن مقارنته 
مع مفهوم «العنصر المهيمن» الذي طوره رومان جاكويسون. 

وخلافبا الشكلانيين اروس السسابقين ثم ونظرن 
موكاروضكي للمجسم أو الشيء الذي كان يعالجه العمل الأدبي 
على انه ذو أهمية ثانوية, 4 الواقع؛ أكد موكاروضسبكي على التوتز 
الديناميكي بين الأدب والمجتمع © إنشاء أو خلق الأدب. كما رأى بأن 
للمجسم أو الشيء وظائف عديدة. وغالباً ما تكون الوظيفة الجمالية 
واحدة فقط من الوظائف الكثيرة. وثمة مثال بسيط وواضح هو أن 
الكنيسة يمكحن أن كمد مكاناً للعبادة وعملاً فنياً 4 آن واحد. 
ويمكن أن يكون خطاب ما بلاغة سياسية أو قانونية» وأيضاً عملا 
فنياً. (ويمكن القول جدلاً إن هذا هو الحال ‏ العديد من خطابات 
ونستون تشرشل وبالتأكيد 3 خطابات عديدة ب مسرحية شكسبير 
رامس قنصرم):وسا يممادن أن يعد نا يقير مافقده الرقيقة 
بأذواق وتفضيلات مجتمع معين. 2# «الوظيفة الجمالية:» المعيار والقيمة 
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حكحقائق اجتماعية» (1936)» يناقش موكاروفسكي بأن الوظيفة 
الجمالية لا يمحكن أن توجد بمعزل عن مكانها وزمانها؛ ولا توجد 
دون النظر إلى الشهص الذي يقيّمها. فقد مير بين «الشيء المادي»ء 
الكتاب الفعلي أو غيرها من الأشياء الملموسة؛» و«الشيء الجمالي» 
الذي لا يمكن أن يوجد إلا 4 عقل الشخص الذي يفسر ذلك «الشيء 


ا المادي». 


مدرسة باختين 


إِنَّ إسناد العديد من الأعمال البامة لميخائيل باختين هو أمر 


متنازع عليه. لقد عمل ثلاثة منظرين بشكل وثيق معاأًء ولذلك لا 
: تدكون عملية الإسناد الدقيقة ممكنة. كان المساعدون الثلإثة هم 
ميخائيل باختين وبافل ميدفيديف وضالنتين فولوسينوف. وكطالب 
. ومعلم # العشرينيات من القرن العشرين؛ بدأ باختين 4 اتخاذ 
. موقف حاسم ضد الروسية الشكلانية ولكن أفكار الملفكرين 
الخلافة كد كُمَد شكلائية .قا اهثماماتها باثبنية اللغوية للأعمال 
. الأديية» وكذلك كان الرجال الثلاثة يؤمنون بالطبيعة الاجتماعية 
. للغة» ويُظهِرون تأثرهم الواضح بالفكر الماركسي. ولكنهم 
كانوا يختلفون عن الماركسيين التقليديين 2 افتراضاتهم بشأن 
العلاقة بين اللغة والإيديولوجيا. فبالنسبة لبم» ليست الإيديولوجيا 


إنفكحاساً للظروف الاجتماعية والاقتصادية ولكنها مشروطة 


. بالوسيلة التى تتجلى من خلالبا: ألا وهي اللغة. واللفة حقيقة مادية 


حيث تتغير معانى الكلمات وذقا للمواقف التاريخية والاجتماعية 
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المختلفة التي تُستخدم من أجلها. ‏ الواقع إن تعدد المعائي حالة 
طبيعية من اللفة. ويكشف انعكاس التفاعل الاجتماعي 2 
الرواية على سبيل المقال) هلاه التعددية إذ المعاني. والرواية التي 
٠‏ تُجممدُ صوثاً واحصداً للمؤلف هيء بذ الحقيقية م تشويه للغة 
الطبيعية: ‏ إذ آثها تفرض وحدة الرؤية حيث لأ توجد بطبيعة الحال. 
وقد كان المونولوج راكماً جلسأ آدديا غير طبيسي. 


لو جاختيرن: على ويه النخسوصر؛ هنه الأشهار شيعا يتطق 
بالنصوص الأدبية؛ وبشكل أساسي 4# ثلاثة أعمال: «المشاكل 2 
فن دوستويفسكي) وهي النسنخة المتقحة «لشاكل 3 شعريات 
دوستويفسسكي» (1963), و«رابليه وعالمه» (1966). رأى باختين بآن 
نكل اللغة تشترك © طبيعة الحوار. ودكل خطاب يُستوحى من 
الكلام السابق ويتوقع استجابة مستقبلية. وتبدو اللغة دائماً انها 
تشجع التفكير.ة طبيعتها الخاصة. # هذا الصددء لا يزال 
باختين ب جوهره شكلانياً. وقد كتب باختين ‏ كتابه «ما قبل 
تاريخ الخطاب الروائي» (ريما كيب أ غام 1940 ولكنه تُثيرَ 
لأوّل مرة ب روسيا عام 1967): «بدرجة أكبر أو أقل؛ كل رواية 


هي نظام حواري يتكون من صور «اللفات» والأساليب والوعي ْ 


م جم 


المحددة التي لا يمحكن فصلها عن اللغة. وإن اللغة 4 الرواية لا تمل 


الروائكى نفسه دائما»).. 
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رومان جاكويسون (1896-1982) 


كان رومان جاكويسون جسراً بين الشكلانية الروسية 
والبنيوية وقد كان عضرا مويمساً لدائر: موسكو اللغرية سيف 
تكشف جميع كتاباته عن مركزية النظرية اللفوية ب فدكره: 
وخاصة تأثير سوسيور (انظر الفصل 3). كما كان أحد المؤيدين 
المتحمسين للشعراء التجريييين. 4 عام 1920: انتقل جاكويسون إلى 
تشيكسطوفاكيا وساعد على تأسيس داكرة براغ اللقرية المؤثرة 
وبسبب الفزو النازي لتشيكوسلوفاكيا 4 عام 1939: غادر البلاد 
وآسكقر أخيراً بق الولآياث اللفحدة رق غام 1941. 

ويصرف النظر عن يحوكه الاغرية اخضيب جاكويسون احثراماً 
يسبب تحليلاته اللغوية الدقيقة جداً لأعمال أدبية كلاسيكية. وكان 
هو وكلود ليفي شتراوس؛ الم الأنثروبولوجها الفرنسي» زملاء بذ 
مدرسة البحرث الاجتماهية الجديدة ف نيويورك اغتبارا من 1941 
حيث تعاونا على تحليل قصيدة لبودلير بعنوان «الدردشات». ولم يصبح 
هذا التحليل مشهوراً مط ووسفه تحليلاً بنيوياً نمونجيا بل آيساً 
جذب الكثير من الانتقادات السلبية. حاول جاكويسون أن يقوم 
بالعمل الشاق المتمثل 3 محاولة تعريف «الأدبية» من الناحية اللفوية. 
وتقدم مقالته «اللغويات والشعريات»: التي ألقاها ب مؤتمر عَقيد ب 
عام 1958 وتُشيرّت على أنها «أسلوب ف اللغة» # عام 1960؛ تقدم 
أوضح تعبير عن أفكاره بشأن هذا الموضوع. 1 
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حتى عندما ننقل عملاً أدبياً ما من وسط إلى آخرء كما يجادل 
(على سبيل المثال عندما ننقل رواية ما إلى فيلم سينمائي» أو ملحمة إلى 
كتاب ذكاهي) فإنه يتم الحفاظ على سمات هيكلية معيّة» «بالرهم 
من اختفاء شكلها اللفظي». إن العديد من ميزات عمل ما لا تقتصر 
على اللغة التي يُعبَّرُ عنه بها. وإن «قيمة الحقيقة» لأي عمل» علي صهيك 
المثال» أو أهميتها بكونها أسطورة هي بشكل واضح «كيانات خارج 
نطاق اللفة). و«تتجاوز مثل هذه الجوائب قواعد النظم وقواعد 
اللسانيات بشكل عام». ش 

ويبدو أن جاكوبسون هنا قد ذهب أبعد من النهج الشكلي 
البجت ولكن» # الوقت الذي يكشف فيه عن وعيه لبذه الأبعاد؛ 
يكون راسخاً ‏ تقييد نفسه بما هو لغوي بحت: «... ليس ثمة أي بيان 
رسمي يدرس أذواق الناقد الخاصة ووجهات نظره حول الأدب الإبداعي 
يمكن أن يكون بمنزلة بديل عن التحليل العلمي الموضوعي للفن 
اللفظي». وفكرة أخرى له والتي تبين أنها ذات أهمية خاصة بالنسبة 
لانظرية الأدبية الحديثة وهي الجزم بوجود قطبين أساسيين للخطاب 
المنظم والتي يمكن تتبّعهما بذ كل نوع من المنتجات الثقافية: وهما 
الاستمارة والكناية. وقد تطورت هذه الفكرة نتيجة البحث يذ 
الاضطراب العقلي وفقدان القدرة على الكلام (والتي يطول شرحها 
ب «أصول اللغة»؛ هام 1956: والتي نشرها بالاق خراك: مع موريس 
هالي). وك جملة «عبرت السفينة البحره؛ يمكن أن تكون الجملة 
مجازية أو استعارية عن طريق اختيار فعل مختلف» على سبيل المشال» 
بمقارنة حركة السفينة بحركة المحراث («حرثت السقيذة انسور 
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. للتمييز بين مدارس 
لأي عمل أدبي تكون العثامسر متظصة فيسا يتعلق يبعضها يعضاً 
3 كأمام وخلف.وقد تمت الإشارة للعنصر الأمامي بي وقت لاحق من فِبل 


0-0 


والكناية هي استخدام وسيلة سمة شيء ما للإشارة إلى الأمر برمُته. 
ضلى سبيل الشال يمكن أن يشير العمق للبحر ( «وصضبرت افسقيقة 
العمق»). تعتمد الاستعارة علي مزيج م الأظيام لومب باتطبرورة أن 
تكون مرتبطة أو متجاورة:» بينما تُستخدم الكناية السفات المرتبظطة 
جبعضها ارتباطاً وثيقاً. 

وأدّى هذا لاستخلاص جاكويسون لبعض الخصائص المثيرة 
الاهقمام لمداوس أدبية ميقافة وفقاً لمواكف تنك اللعارس على مور 
الاستعارة والكناية: وقد تم الاشتراق بأسيقية العملية الاستمارية :2 
المدارس الأدبية الرومانسية والرمزية مراراً وتكراراً: ولكنها لا تزال 
غير مدركة أن الكناية هي الغالبة والتي تكمن وراء (وهي أيضاً ما 
تحدد) ما يسمى بالاتجاه «الواقعي» الذي ينتمي إلى مرحلة وسيطة بين 
انحدار الرومانسية وصعود الرمزية. وتعارض هذه العملية كل منهما 
على حي سواء). ش 

طُوّرٌ جاكوبسون مفهوم الإفراد أو التغريب ومفهوم «الأمامية» 
الفكر النقدي والأدبي. # المنظومة الديناميكية 


الشكلانيين الروس باسم «المهيمن». وقد عَدُ جاكويسون العنصر ‏ 
«المهيمن» ولجنا من أهم المفاهيم الشكلانية اللاحقة حيث عرّفه على 
آذه انس تريش تسبل الغتيا فيي سا مضع سين يمال 
العناصر المتبقية». وقد تتفير وتتطور الأشكال الأدبية نتيجة «لتحول 
المهيمن». وكان يعتقد بأن النظرية الأدبية (أو هن الشعر) لأي حقبة 
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معينة قد تكون محكومة «بالمهيمن» الذي ينبع من نظام غير أدبي. 
فعلى سبيل المثال» تم اشتقاق نظرية شعر عصر النهضة من الفنون 
' البصرية؛ ونظرية الشعر الواقمي من الفن اللفظي أو الفعلي. إن 
العناصر الأساسية للنظام لا.تتفير (كالحبكة والأسلوب وقواعد 
.الجملة؛ إلخ) ولكن تتغير وظائف هذه العناصر. 


0 
وا يي .يي 
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البنيوية 


لعدتث البزيدية العنيذ من الاحتقدات الياقية يل الذهن من النقاد 
والقراء على حر سواء: كالافتراض بأن العمل الأدبي يُعَبَّرٌ عن عقل 
الكاتب وشخصيته وأنه يخبرنا ببعض الحقائق الأساسية عن الحياة 
البشرية. ويصرّح البنيويون بوضوح بأن الكاتب قد مات؛ وأن الخطاب 
الأدبي ليس له وظيفة حقيقية. بذ مقال من عام 1968: وضع المنظر 
الفرتمى رولا بأرسبرؤية بتبوية رودا #"اظووط كل لبا حيت البعى 
بأن الكتّاب لديهم فقط القدرة على مزج الكتابات الموجودة ميقا 
وإهادة تركيبيا. ولا ينكنيع استهدام العضدابة للصبير سن أتتسهع 
ولكن يمكنهم فقط التعليق على اللغة؛ الثي صيفت مسيقاً» وعلى 
الثقافة التي تم التعبير عنها أساساً ب اللفة (بكلام بارت هي «ائماً 
مكتوية مسبقا»). كما يصف البنيويون أنفسهم أنهم معارضون 
للإنسائية لأنوم مارضون جميح أشكال التقد الأدبي التي يكين ذيها 
المعنى متصلاً بالإنسان. وبالطيع: إذا أامكن إثبات صجة كل هذه 
المعتقدات» فيستطيع الكئّاب كذلك أن ينهّوا جانباً أقلامهم وأن 
يصلوا إلى إبرهم للحياكة. 
فيرديئاند دي سوسيور (1857- 1913) 


لقد أثرت المفاهيم التي صاغها هذا الرجل 4 النظرية الأدبية 
الحديثة إلى حدم كبير. وهو متضمن هنا بين البنيويين لأن هذا هو 
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المكان الذي برز فيه نفوذه القوي بشكل خاص ولكن تَمُمّ الفروق 
أذقي وضعها هذا الكاتب أوّل مرة كل النظرية الثقافية. إذا كان 
هناك بعض الحقيقة يذ الادعاء بأن كامل الفلسفة الغربية ليست سوى 
سلسلة من الحواشي لأفلاطون» فإنه يمكن قول الشيء نفسه عن 
العلاقة بين النظرية الثقافية (ومن هنا يأتي كونها أيضا أدبية) 
وفردينانئد دي سوسيور. | 
ومن الأمور البامة بالنسبة للنظرية البنيوية هو التمييز بين «اللغة» 
0007 و«اللفة» (03016). بالنسبة للغة (1328106) فهي النظام الذي 
يه يعميعيا : والذي نستند عليه دون وعي عندما نتكلم؛ أما 
اللفة 0 فهي اللفة كما ندركها 4 الواقع 4 تعابيرنا الفردية. 
وباانسية لسوسير: الدراسة الشليفة الغبائيات هي النظام الأساسي 
التحفي وليست التعابير الفردية. كما سعى نقاد الأدب البنيويون 
لدراسة القواعد أو النحو التي يستند عليها أي عمل ما وليس دراسة 
خصوصياتها. ش 
وثمة تمييز آخر 0 به سوسيور وهو بين «الدال» 
و«المدلول». بالنسبة لهء لا تشير الكلمات مباشرة إلى الأشياء. بعبارة 
أخرى ليس ثمة أيَّة علاقة وأشسة بين لجيه والشيء الذي تشير إليه. 
إن الكلمات هي علامات لبا جانبان: «الدال» و«المدلول». ما هو 
مكتوب أو منطوق هو «الدال» وما يتم التفكيربه عندما تُكتبُ 
الكلمة أو تلفظ فهو «المدلول». ويُنْظَرٌ للمعنى ليس من خلال علاقة 
الكلمة بشيء ما ولكن من خلال فهمها على أنها جزء من نظام من 
:العلاقات» أو جزء مسن نظام من العلامات. ويمكن أن يُطبّق هذا 
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النمط من التحليل ليس فقط على اللغة ولكن على مجموعة واسعة من 
الظواهر, وإن أكقر واسهل إيشاح ليذ المبدا بحي يهل ظهمة سو 
نظام إشارات ا مرور. إن الأنوان الآحمر والبرتقالي والأخضر ليس نبا 
معان أصيلة ولكنها تعني «قف» و«جاهز» و«انطلق» فقط من خلال 
علاقتها ببعضها بعضأ ب سياق مجموعة من إشارات المرور. ويُطْلّقٌ 
على العلم الذي يدرس هذا النظام من العلامات اسم السيميائية أو 
السيميولوجياء والذي يتصل بالبنيوية؛ ولمكن 5 فيك البنيوية أينشاً 
بالنظم» مثل علاقات القرابة» والتي لا تستعين بالعلامات. 4 هذا 
الصددء تكشف البنيوية أن لبا جذوراً مهمة 4 الأنثروبولوجيا التي 
كان من روادها كلود ليفي شتراوس. وتنبع الأهمية الأساسية للبنيوية 
لدراسة الأدب من رغبتها ب معرفة البنى التحتية لأنظمة العلامات. 
وذلك لأن الافتراض هنا هو أن مثل هذه البنى تكون أساسية أكثر 
من الشكل وأكثر من المفاهيم التقليدية للشنكل الأدبي. ويْنظرٌ للبنى 
علي اكياها يُسيل ظليرو او يبرق المضيء 

السيميائية 

كثيراً ما يُسِعْحْدَُمٌ مصطلح «السيميائية» (#أو الكصطلح البديل 
«سيميولوجيا») وهو ذو ارتباط وثيق بالنظرية البنيوية. ب القسم 
السابق» كان يُشار إليه على أنه علم العلامات. وقد قيل إن البنيويين 
الأنيء امميسرا ضرعن نا بو السيمياقية ولقاك يجبي ينا 
توضيح بعض الفروق. إِنَّ البنيوية» بالمعنى الدقيق للكلمة؛ هي أسلوب 
للتحقيق ب# شيء ماء يذ حين يمكن وصف السيميائية بأئها مجال 
للدراسة» وميدانها هو أنظمة العلامات. 
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4 ' 
أولا: سي أس نيرس (1839- 1914) 


أوضح الفيلسوف الأمريكي سي أس بيرس ثلاثة فوارق بين 
الأنواع المختلفة من العلامة (بالمعنى الذي استخدمه سوسيور). أولاً: 
«أيقوني)» هو علامة تشبه المشار إليها. (على سبيل المثال 2 علامات 
الطريق ثمة صورة لسفينة بالقرب من ميناء؛ أو سيارة تسقط من على 
رصيف ماثي)»: :وما تزال كلمة «أيقونة» مُستخدمٌُ بالطبع للصور التي 
تمثل مريم العذراء ‏ الكنيسة الأرثوذكسية الروسية. يذ أيامنا 
مُستخدَمٌ عادة هذه الكلمة للإشارة إلى تلك الصور القليلة التي تحدد 
الوظائف المختلفة #4 جهاز الكمبيوتر. ثانياً: «الدلالية) هي علامة 
مرتبطة» أحيانا سببياً» بالمشار إليه (مثل التدخين كونه علامة تشير 
إلى النار» أو علامة الفلاش التي هي بمنزلة تحذير لخطر الكهرباء). 
ثالثاً: «الرمزية» هي علامة لبا فقط علاقة تعسفية بالمشار إليهء كما 
هي الحال مع الكلمات ك أيّة لقة. هيوسا نضا هذه السطاحات قد 
اعتمدها علماء الإشارة وتم القيام بالمزيد من التصنيفات. ويسهى ما 
ترمز إليسه العلامة «الدلالة» وما ترتينط به العلامات الأخرى 
«التضمين»»؛ وثمة أيضاً علامات «نموذجية:؛ والتي قد تحل محل 
بعضها بعضاً ب نظام ما وثمة علامات «طونيمية» أيضاًء والتي ترتبط 
مع بعضها بعضاً ب سلسلة. ويسمى نظام العلامات الذي يشير إلى نظام 
آخر من العلامات «ياللغة المتحولة» (النظرية الأدبية ب حى ذاتها مثال 
. جيد على ذلك). وتدعى الإشارات التي لبا أكثر من معنى واحد 
«متعددة المعاني). وتدل هذه القائمة القصيرة لمجموعة من المصطلحات 
أثه الم يكم إسكهايمل " ٠‏ | 


جه 





هه 
ثانيا: يوري لوتمان 


وقد قام السيميائي الروسي يوري لوتمان بالكثير لتطوير 
وتطبيق النظرية السيميائية على الأدب» وأشهرها «تحليل النص 
الشعري) (1976). فقد كان مهثماً جداً ليس فقط بأن يقتصر بحثه 
على التحليل البنيوي البحت بل أيضاً بأن يقدم درجة التقييم للنص. 
وقد جمع بين التحليل البنيوي الصارم وتحليل القراءة الوثيق مع النص 
بطريقة النقد الجديد ورأى بأن النصوص الأدبيةكا : 
باهتمامنا أكثر من النصوص غير الأدبية لأنها تحاف 
عال'. ويصف القصيدة» على سبيل المثال» إنما م1 ادلاليا. 3 
وتحمل القنصيدة السيقة بالتسنبة له معلومات 8 










والمعجمية؛ إلخ)؛ وتُخْلقُ التأثيرات الشعرية بع اط 31 0 هذه 
النظم. وثمة قاعدة أو معيار» بالنسبة لكل نظام يمكن للشاعر أن 

ينحرف عنه؛ أو يمكن أن يصطدم بقواعد نظام آخر. وقد لا تتوافق 
بنية الجملة؛ على سبيل المثال» مع معايير نمط الوزن. وهكذا يصبح 
القارئ أكثر وعياً للعلاقات الدلالية بين الكلمات عندما يتم وضعها 
4 وزن غير عادي أو غيرها من العلاقات البنيوية غير العادية مع بعضها 
بعضاً. ب هذه الطريقة: يمكن للقارئ تصور دلالات جديدة بعيدة عن 
تعاريف القاموس. ويجادل لوتمان بأآن القصيدة .4 الواقع لا يمكن إلا 
أن تعاد قراءتها. وأن تُمرَأً مرة واحدة هو أن لا تشرأ على الإطلاق لأن 
بعض آثارها يمكن فقط أن تُدرَك مع معرفة التعقيدات البنيوية. وما 
نراه 4 النص الشعري ليس سوى نتيجة وعينا للتناقضات والاختلافات. 
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وفد ينتج المعنى من خلال غياب وجود الأثر المتوقع» مثلا عندما يُقاد 


القارئ لأن يتوقع قافية قد لا تظهر. ولا يعتقد لوتمان مع ذلك بأنه | 


يمكن تعريف الشعر والأدب على نحو كافي عن طريق التحليل اللغوي 
وحده. يجب أن يُنظر للنص من خلال علاقته الواسعة مع أنظمة المعاني 
الأخرى» ليس فطقط # إطار التقاليد الأدبية وإنما 4 المجتمع عموما. 


نظرية الفونيم 

قد لا تحكون واضحة على الفور كيف يمكن لنظرية الفونيم 
أن تحكون ذات صلة بالنظرية الأدبية ولكن جعل الناقد الفرنسي رولان 
بارت ذلك نقطة مركزية 4 تحليله للقصة القصيرة «ساراسين» التي 
كتبها المؤلف بلزاك. إنَّ الفونيم هو وحدة متميزة من الصوت 2 أيّة 
لغة يمكنها أن تميز كلمة واحدة من أخرى؛ على سبيل المغال (2[) 
و(ط) و() و() # الكلمات الإنكليزية التي تعني وسادة (084)؛ 
وضرية خفيفة (5821)؛ وسيء (630) وخفاش (68). يمكن لكلمة ما 
أن تُلفظ بطرق متنوعة» مع نبرات ولبجات متشددة ومختلفة.» وكل 
الكلسة ستبقى مميزة وبالثالي يمكن التعرف عليها ما داميث 
الفونيمات الفردية معروظة. ولا يوجد بالطبع فونيم مثالي لكن ثمة 
التتجريد العقلي له فقط. كل الأصوات التي تحدث فعلياً هي 
اختلافات © الفونيمات. والنتيجة المنطقية لذلك هو أثنا لا نتعرف على 
الأصوات ذ حي ذاتها ولكن فقط نميّزها عن طريق اختلافها عن 
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وإِنَّ أهمية هذه النظرية بالنسبة للتحليل الثقل والأدبي هو أنها 
تفترض وجود نظام أساسي تحتي؛ أو بنية؛ من الأضداد المقترنة على 
المستوى الآساسي من اللغة؛ حيث تتجلن ف نظرية الفونيم ب آزواج 
تطفوق:» على سيل اللكال: منطلقة مخ الأثف أو ساعية أو معير عتيا 
صوتياً أو لا صوتياً إلخ. وتحدث مثل هذه «اللعاكسات الشائية: بذ 
كثير من الظواهر الثقافية» حيث كانت مثمرة بصورة خاصة 2 
التحليلات الأنثرويولوجيية انشي قات بهاء على سبيل المشال» ماري 
دوغلاس وككلود ليفي شتراوس اللذان حللا الشعائر وبنى القرابة عن 
طريق تكييف نظرية الفونيم لدراسة نظام الفروق الكامن بين 
الممارسات. وقد عَدَّلَ رولان بارت الإجراءات لتحليل جميع أنواع 


الأنشطة البشرية؛ من الملابس إلى المطبخ. ويمكن الاطضلاع على 


مقالاته المبكرة: التي ا «أساطير» (1957) و«ثئمط النظام» 
(1967)؛ طهي كتب ممتمة ومتوفرة. وسيتم النظر ة أفحكاره مرة 
أخرى .2# وقت لاحق 4# سياق ما بعد البنيوية. 


علم السرد البنيوي 

تستخدم نظرية السرد البنيوية نموذجاً من التحليل اللغوي 
للكشف عن بنية السرد. والنموذج الأساسي لبا 4 أية قصة هو الجملة 
النحوية. وتتم مقارنة السرد يبنية الجملة. وكان فطلاديمير يروب من 
اللشخصيات المؤثرة 4# تطور علم السرد البنيوي. 


07 


ص 
أولا: فلاديمير يروب (1895-1970) . 


تناول طلاديمير بروب تمييز توماشيفسكي بين (130019) 
واعطتتاة) وطْبقَهُ على تحليل الحكايات الخرافية. لم يكن بروب 
شكلانياً ولكنه استخدم هذه المصطاحات لغرض التحليل البنيؤي 
البحت. وقد ادرك آثه إذا ما نظرنا عن كثب 4 الحكايات الشرافية 
الروسية التقليدية والحكايات الشعبية؛ فإننا سنعثر على هيكل 
القصة الأساسية الكامنة وراء كل منها: أي الكثير من (كأعطعلاة) 
المستمدة من (181018) أساسية واحدة. قد تكون ثمة اختلاضات 
سطحية بين القسصص: من حيث التفاصيل الفردية للأحداث 
والشخصيات»؛ ولكنها جميعها يمكن أن ثعاد إلي البينكل الأساسي 
نفسه. ولشرح هذا ابتكر بروب فتات «الممثلين» و«الوظائف». إن 
«الممثلين» هم أنواع من الشخصيات المركزية الذين يظهرون © النص 
وأمنا «الوظائف» فهي الأفعال أو الأحداث التي تدفع السرد للأمام. وثمة 
عدد محدود من «الممثلين؛ والأساسيين هم ما يلي: البطل» والشرير؛ 
والباسث: (وشغائياً مايتظطايق هم اليظل): والمساعد » والسبافة 
الحكاقب والآميية. وضة واحدة وكاجطرن وظينة لير داقماً 8 التسلسل 
نفسه» حتى وإن لم يظهر كل منهم ب مكل قصة. وبعض الشائع متها 
هو: بيئة العمل أو التحديء والانتهاء بنجاح من العمل أو التغلب على 
التحديات؛ والتعرف على البطل» والكشف عن الشرير» وزواج البظل 
إلخ. ولذلك يمحكن أن نلائم بشكل افتراضي جميع الحكاينات 
الشعبية المآلوفة مع هذا النمط الأساسي. والمقارنة مع بنية الجملة هي» 
المقام الأول» بسيطة جداً حيث أن «الممثلين» هم موضوع الجمل 
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و«الوظائف» هي المسندات. ومن الواضح ايضا أن العديد من «ممثلي» 
بروب و«وظائفهم» يمكن العثوز عليهم 4 جميع أنواع السرد الأدبي 
وهم معروطون 2 الأسساطير ولكائسم والرومانسيات. وغني عن القول أن 
القارئ عادة لا يكون مدركا لبذه البنية الأساسية؛ كما أنه ليس 
من الضروري أن يكون القارئ كذلك. إن الاعتراف بأن هذا النوع من 
التحليل البنيوي كان ممكناً لجميع الحكايات الخرافية قد أوحى 
بالأمل بذ السعي لمثل هذا التحليل للأدب بشكل عام. 
كأنيا: آ.ج. جريماس (1917- 1992) 


طبور ووسم اج جريماس # «الدلالة البنيوية» نظرية بروب 
لجعلها قابلة للتطبيق على مختلف الأنواع الأدبية. وكانت مقاربته مبنية 
على التحليل الدلالي لبنية الجملة. حيث اقترح ثلاثة أزواج من 
المعاكسات الثنائكية والتى تشمل «الممثلين» الستة الأساسيين 
واللضرورييق: الوضيع 7 البشيم: المرسيل / الستقبل ء اللساعت 7 
الشكل السردي ولا على نوع معين من الشخصية ولكن على الوحدة 
البيكلية. ويمحكن لبذه الشخصيات الستة أن تُدمّج ب ثلاث وحدات 
هيكلية والتي يُعتَقْدُ أنها تتكرر ‏ جميع آنواع السرد: 

أولاً: الموضوع / الشيء: الرغبة» أو البحث عن البدف. 

فانياً: الموسل « اللستقيل؛ الاقصالابتد 

خالكاً» الساعد 7 الخضم: دعم مساعد او عائق. 
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إنّ أكثر بنية أساسية هي الأولى. فالموضوع هو العنصر الرئيس 
وإن لم يكن بالضرورة شخصاً بي قصة ما. ويسعى هذا الموضوع إلى 
تحقيق هدف معين من خلال عمله أو عملها. فذلك السعي هو ما يحرك 
السرد للأمام. ويصبح النمط كما يُطبَّقُ على النصوص الفعلية أسكفيى 
تعقيداً من هذاء إذ يكون له تعديلات مختلفة. كما خَفضُ جريماس 
عدد الوظائف من واحدة وثلاثين إلى عشرين حيث قام بتجميعها 
واللسديينيا إلى ثلاثة (همياكل): «تعاقدية» و«أدائية» و«استدراكية؛: 
والعنصر الأول هو ربما الأكثر شيوعاً. وكما يبدو من اسمها توحي 
«التعاقدية» أنها تنطوي على إقامة أو خرق العقود» وقواعد أو نظم 
الترتيب. وبالتالي قد يعتمد السرد على أحد هيكلين: هناك عقد أو 
مبدأ آخر من الترتيب» الذي يُنَفَهّك وبالتالي يُعاقَب؛ أو ربما هناك 
غياب مثل هذا العقد (أو فوضى) مع وجود تأسيس لاحق للترتيب. 
تتوافق التراجيديا اليونانية وبعض مسرحيات شكسبير مع البيكل 
الأول بينما تتوافق الروايات الأمريكية من الغرب الجامح مع البيكل 


الثاني. ويجب التأكيد هنا على أن نهج جريماس يتيح للقارئ أن 1 


يتعرف كيف يتم إنشاء المعنى 4 النص ولكنه.لا ينطوي على أي 
تفسير محدد. فهذا ما يجب على القارئ معرقته. 
2 ش 
كانثا: تزفيتان تودوروف (1939) 


. أخن تزفيتان تودوروف ما يمحكن أن نصطلح عليه الاستنتاج 


اللفظية والوصفية والمزاج والمظهر وما إلى ذلك. والوحدة الأساسية به 
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السرد هو الاقتراح الذي يممكن أن يكون إما وسيلة (مثل شخص ما) 
أو مستد (حالعمل). ويمكن آن يقوم المستد يوظيفة الصفة» حييث 
يصف حالة شيء ماء أو يمكن أن يعمل عمل الفعل؛ مشيراً إلى نوع 
معين من العمل. وثمة نوعان من مستويات التنظيم أعلى من مستوى 
الاقتراح: التسلسل والنص. يتكون التسلسل الأساسي من خمسة 
مقترحات تصف حالة تضطرب فيما بعد» ومن ثم يُعاد إنشاؤهاء حتى 
لو كانت بصيغة مختلفة. والمقترحات الخمسة بالتسلسل هي: التوازن 
(41 القرة 412: الختلذل التوازن: والقوة (2) والخوائن (0): ويُشكل 
تتابع المتواليات من هذا القبيل نصاً. ويمكن بالطبع تقديم التعقيدات 
والتعديلات المختلفة على هذه المتوالياث: حيث يمكن ريطها بطرق 
مختلفة»؛ وتضمين واحد 2# إطار الآخرء والاستطراد والعودة مسن 
كرائية إلى الشري. وسطييذا يقرا الأفبه على أثة جمقة رنهدا مدا 
ومعقدة. وتنص هذه النظرية ظاهر الأمر على إجراء علمي ولكنها 


٠‏ الا تساهم إلا بالقليل. فهم المعنى الفعلي. 


إن إحدى دراسات تودوروف المعروفة عدا هي «تصنيف السرد 
البوليسي» (1966): وفيها يميز بين ثلاثة أنواع أساسية من السرد 
البوليسي الذي تطور على مر الزمن: من «القصة البوليسية»؛ إلى 
«الإثارة» إلى «رواية التشويق»؛ وتؤكد هذه الدراسة أيضاً على الرأي 
الذي مفاده أنه من السهل جداً تطبيق تقنيات التحليل البنيوي على 
الخيال الشعبي أكثر من الأعمال «الأدبية». 
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واهاء جيرارد جينيه (1930) 


. يُعَدُ كتاب جيرارد جينيه «الخطاب السردي» (1972) ودرا من 
أهم المساهمات 8 علم السرد. قد أعاد الكتاب تعريف ذكات كانت 
مرجيدة لقرعي جدايدة لاما . ظعلى سبيل المشال أعاد الكتاب تحديد 


الفروق 4# الشكلانية الروسية بين (دلتاطةة) واعطعته) من خلال 


يم السرد إلى ثلاثة مستويات: «القصة» (ف4 التاريخ): و«الخطاب» 
(1601) والسرد. وهذا ما نجده بالفعل : النصوص التي يكون فيها 
الراوي واضحاً أو يكون القاص يخاطب القارئ مباشر شرة ؤ («السرد»). 
ويقدم الراوي تنطايك تكسا حيث يظهر الراوي أو الراوية على 
شكل شخصية 2 الأحداث المترابطة © («القصة)). وترتبط هذه 
المستويات الثلاثة بعضها بعضاً بثلاثة جوائب»؛ والتي اشتقها جيرارد 
حيثئيه من الجوانب الخلاثة المشتركة 3 الأطعال: «الزمن»؛ و«صيفة 
الفعل 1» و«صيغة الفعل 2». ويينما نجد أن جانب «الزمن» يمكن فهمه 
بحيو مخ.خلذل الإشارة إلى مكان القصة و/أو «السرد»ء سواء 
أكان 3 الزمن الجاطير أو الماشني: فإن صيغة الفعل الأولى والثانية 
تحتاج إلى المزيد من التوضيح. فكلاهما مهم # تحليل وجهة النظر ا 
أي نص. وتشير «صيغة الفعل 1» هنا إلى وجهة النظر التي تروى من 
خلالبا الأحداث (على سبيل المثال من خلال شخصية معينة) والتي 
يممكن أن توصف كذ الواقع من قبل «صوت» روائي مختلف (على سبيل 
المثال قد تكون من قبل رجل مسن يخبرنا أحداث شبابه الخاصة). 
وقد صاغٌ جينيه تمييزاً بين نوعين مختلفين من العلاقة بين الراوي 
والشخصية من حيث التضاد الثنائي: طهناك سرد «متجانس»:» حيث 
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يخبرنا الراوي عن نفسه أو الراوية عن نفسهاء وهناك سرد «متفاير»» 
وفيه يخبرنا الراوي عن الأشخاص بصيغة ضمير الغائب. وينهمك راوي 
السرد «المتجانس» 2# العالم الذي يرويه» بينما لا يفعل راوي [السيود 
«المتغاير» هذا. كما استخدم جينيه مصطلح «التبئير)» الذى قث أنه 
5 طائدة دائمة باق النظرية الأدبية: لأنه يصطه بعض السلاقات العقدة 


خاص عند التعامل مع وجهات نظر متحولة أو غير مؤكدة؛ كما هي 
الخال كيما يُسيف جانخطاب المر غير الباكر (الفي يكشف من 
أفكار الشخصيات 2# تعبيرهم عن ذاتهم؛ ولكن 8 صيغة ضمير 
الغائب وزمن السرد). وأحياناً يصبح من الصعب التمييز بين «صيغة 
الفعل» عند الراوي وتلك التي عند الشخصية. وإذا اقمع تسود لكل 
وجهة نظر الشخصية هذه وبقي محافظأً على صيغة ضمير الغائب (مثل 
«كان يعلم أنه سيبقى دائماً يحبها): فإن هذا السرد يمكن وصفه 
بأنه يُخْبَّرُ من خلال «بؤرة). 

إنَّ نظرية جينيه معقدة لصعوية تحديد معالمهاء لأنه وظّفّ 
مفردات تقتية أوسع مما يمكن تعريفه 2# السياق الحاضر» ولكن 


علينا أن نسلط الضوء على واحدة من إنجازات هذه المفردات. 2 مقالته . 


«حدود السرد» (1966) استكشف وانتقه جينيه ثلاثة أزواج مسن 
التضادات الشاية الشائعة يظريقة تتنبآ: إلى حدر ماء بمقارية النظرية 
التفحيكية. فنكان أول تضاد هو ما صاغه أرسطو #4 «فن الشعر» 
وهو عن (المؤلف الذي يتكلم بصوته). و«المحاكاة» (وهي تمثيل لما 
قاله شخص آخر فمليا). ورأى جينيه بأن «المحاكاة) 2 هذا االطلي هي 


33 























ببساطة غير معكنة؛ » لأنه لا يمكن لجزء من النص أن يكون ما قاله 
شخص ما فعلاً: فالمحاكاة هي سردية أيضاً . أما التضاد الثاني فهو 
بين السرد والوصبقه وشد بيعو السبردء وهو أن تشبر عن الأعمال 
والأحداث .3 قصة ماء إنه مختلف من حيث النوع عن وصف الأشياء 
والناس:والظروف. ومع ذلك؛ أظهرَ جينية أن عملية اختيار الأسماء 
والأفعال بحد ذاتها 4 جملة تخبر عن عمل ما هي جزء من الوصف. 


وبالتالي أزال جينيه التمييز بينهما؛ لأن جملة «أغلق الرجل يده على . 


ششخل شرق تصيح وصقية فحالة مختاغة قماساً إذا غيرنا القعمل و 
بعض الأسماء: «عمل الغريب يده على شكل فبضة). والتضاد الثالث 
هويين السرد (وهو مجرد حكي القسدة بعيداً ضن ذائية انلكاتب) 
والخطاب (حيث يكون القارئ مدركاً لطبيعة الراوي). فقد أوضح 
جينيه أن السرد الخالص دون أي أثر للمؤلف نادر جداً بذ الواقع ومن 
الصعب الحفاظ عليه. | 


الشعريات البنيوية 
اتخن جوناثان كالر كفرضية له # «الشعريات البنيوية» 
(1975) فكرة أن علم اللغة قد قدم أفضل نموذج لتحليل الأدب. وقد 
آراد كالر أن يستكشف «التقاليد التي تُمكن القراء من هم 
الأعمال الأدبية» وكانخ يعتقد أنه من المسفصيل وضع قواعيد تحكم 
الكتابة الفعلية للنصوص. ومكوع أن نجد البيكل الذي يكمن وراء 
تفسير القارئ لأ نص. وق عمل لاحق يعنوان «مطاردة العلامات» 


(1981) حاول كائر أن يشرح حقيقة أن القرّاء؛ يق الوقت الذي يتبخون. . 
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فيه أعراف التفسير نفسهاء غالبا ما ينتجون تفسيرات مختلفة لقصيدة 
ما على سبيل المثال. وأحد أسباب ذلك هو أن القرّاء يتوقعون العثور 
على وحدة 4 العمل ولكنهم يستخدمون نماذج مختلفة من الوحدة 
ويطبقون مثل هذه النماذج على العمل الفعلي بطرق مختلفة. ولكن لم 
ينظر كالر 4 هذا الكتاب 4 تأثيرات إيديولوجية القارئ على 
تصورات المعنى. وباستخدام مفهوم تشومسكي عن «الكفاءة) 
الكامنة؛ برهن كالر بأن الشاعر أو الروائي يكتبان على افتراض 
وجود مثل هذه «الكقاءك 4 القارئ. وثداما مثلما نحتاج «للكفاءة» 
اللغوية لنفهم معنى ما تسمع أو نقرأء كذلك فإننا نستفيد من 
«الكقاءة الأدبية» اللكتسية من .خلال الغبرة والتمليم. المومسائي لفهم 
معنى الأدب. وذ أحدث أعماله: ولا سيما «صياغة العلامة» (2)1988 
يستفسر كالر عن الأساس الإيديولوجي والمؤسساتي لمفهوم «الكفاءة 
الأدبية». و4 مقدمته المألوفة لكتاب «النظرية الأدبية» (1997): لَخّصّ 
كالر البنيوية بوصفها محاولة «لتحليل البياكل الفي تعمل دون وعي 
(هياكل من اللغة» من النفس» من المجتمع)». ولكنه لا يزال يؤكد 
بأن الشعريات البنيوية لا أساس لبا فيما يتعلق بإنشاء المعنى: «ذهي لا 
تسعٌ إلى إنتاج تفسيرات جديدة للأعمال ولكنها تسعى لفهم كيفية أن 
يكون لبا معان وتأثيرات). 


0 
في 4 و 
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جوهر الفكر الماروكسي 


ليس مطاف مجال ف السياق الحالي لشرع النظرية المأرمكسية 
على نحو كافي. كل ما يمكن القيام به هو التأكيد على جوانب 
هذه النظرية ومفاهيمها الأساسية التي تتصل بفهم النهج الماركسي 2 
دراسة الأدب. بالنسبة لكارل ماركس.: والمقرّبين إلى طريقته ‏ 
التفكير؛ إن جميع أنماط التفكير؛ بما ف ذلك الإبداع الأدبي» هي 
إيديولوجية وهي كذلك نتاج الوجود الاجتماعي والاقتصادي. ويحدرد 
كيان الإنسان الاجتماعي بشكل أساسي أو جوهري وعيه: وتحدد , 
الاهتمامات اقادية لتطبقة الاجتماعية المهييقة كيفية روية الطيقات 
الأخرى لبذه الاهتمامات. ولذلك لا توجد كل أشكال الثقافة بشكل 
تجريدي ومثالي ولمكن هذه الأشكال لا يمكن فصلها عن الظروف 
التاريخية امُحدردة للظروف الاجتماعية. فهي توجد»ء بعبارة أخرى, 
كبنية فوقية بالنسبة لبنية المجتمع الاقتصادية الأساسية. وهذا الرأي 
هو عكس الاعتقاد الليغلي تماماً بأن العالم يحكمه الفكر وتطبيق 
المنطق» سواء أكان يشرياً آو إنبياً. إن التتلسف حول العالم وحده لم 
يكن كافياً بالنسبة لماركس:ء ولكن أهم شيء بالنسبة له هو تغيير 
هذا العالم. غفي كتاب «الإيديولوجية الألمانية» (2»))1846 مكتب 
ماركس وفريدريك إنجلز عن الدين والأخلاق والفلسفة على أنها 
. «أشباح وجدت 4 أدمغة الرجال». ولكن 2# الرسائل التي كتبها ب 
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التسعينات من القرن التاسع عشر اعترف إنجلز.بأنه هو وماركس قد 
ميّزا بأن الفن والفلسفة وأشكال الوعي البشري الأخرى يمكتها أن 
تُيّر حالة الإنسان وأن لها درجة من الاستقلال. واعترف ماركس أيضاً 
بمكانة الأدب الخاصة 4 أعماله. فقد كان للتراجيديا اليونائيية 
بالنسبة له وضع شاذ لأنها كانت تبدو أنها تُمكل إنجازاً خالداً وعامياً 
ولكنها أنتِجّت بالفعل داخل مجتمع ذي هيكل وإيديولوجية لم يعد 


يُنْظَرُ لبما على أنهما صحيحان. كيف يمكن لمثل هذه الظاهرة أن , 


تظل تعطي متعة جمالية وأن يُنظر لبا على أنها تُعبّر عن حقائق كونية؟ 

الواقعية الاشتراكية 

إنَّ الواقعية الاشتراكية هي مصطلح يشير عادة إلى نظرية الفن 
المحبذة 4 الغالب ف الاتحاد السوفياتي» وبالتالي تُعرَفٌ باسم الواقعية 
الاشتراكية السوفياتية: ولكنها كانت أيضاً جمالية الطرف المهيمن 
بلدان أورويا الشرقية الأخرى 4# إطار سياسي هيمنت عليه روسيا 
بعد الفترة الستالينية والحزب العالمية الثانية. وتم اعتبار المثل الأعلى 
للأدب الواقعي الروسي 2 القرن التاسع عشر بشكل أساسي أكثر 
نموذج مناسب للجمالية الشيوعية ولكنه أعطي ظليماً تممهياً .كما 
تم اعتبار جميع الأشكال الأخرى من الفن التجريبي الحداثي والأدب 
أنها ابن منحلٌ للرأسمالية المتأخرة. قط تم دفع ضريبة كلامية لمفهوم 
الحرية الفنية. وعلى الصعيد العمليء لم يأمل أي كاتب أن ينشر عمله 


إذا لع يكتب ما يُرضي الحزب. وقد أوضح لينين ذلك ذأ مقالته . 
علظامة السؤب والأدبه (41985: حيت أدكر فيها أن الككاب وار 


له 





ب أن يكتبوا ما يريدون: ولكن إذا أرادوا نشر أعمالبم ب مجلات 
الحزب» فإن عليهم أن يمتثلوا لخطوط الحزب العامة. وبما أن جميع 
المجلات سرعان ما أصبحت تابعة للحزب؛: فإن هذا لم يقدم للكئّاب 
بشكل فضعال إلا خيار هوبسون. وتم تشجيع نقاد الأدب على ثناء أو 
مديح هؤلاء الكنّاب الذين عاشوا غك الماضي والذين كانوا قد 
كشفوا عن رؤيتهم ذا المشاكل الاجتماعية والتطورات .4 زمنهم: 

بالرغم من أنهم ريبما كانوا من أصول برجوازية. وهكذا كان 
لكتاب مثل ليو تولستوي وأونوريه دو بالزاك وتشارلز ديكنز ثناء 
خاص. وكان على كل الأدب أيضاأً التوجه لمصالح الشعب كافة: 

حيث كانت تعرف هذه الخاصية باسم نارودنوست (2810020516) 
وكان عليها أن تقدم بالطبع نظرة شيوعية تقدمية عن مستقبل 
الجقيي 

جورج لوكاش (1885- 1971) 


واحد من أكثر النقاد إثارة للإعجاب هو الماركسي جورج 
لوكاش؛ الفيلسوف والناقد البثغاري المولد. غالباً ما يرتبط اسمه 
بالواقيية الاشتراكية ونه يذهف عر يقة كبيرة.ة حججه يقد 
كان معجباً إلى حدر كبير بأعمال واقمية كثيرة من القرن التاسع 
عشرء لا سيما عندما تكشف هذه الأعمال عن التناقضات الكامنة 2 
المجتمع. ولبذا السبب قام لوكاش بمدح روايات الكاتب البروسي 
تيودور فونتان» خصوصاً روايته القصيرة (كما تُرجِمّت «رجل ذو 
شرف»)» والتي تُقدمٌ نقداً مقلقاً لرمز الشرف البروسي. وقد كانت 
تمثل بالنسبة للوكاش «ذروة الفن السردي التاريخي الألماني». بالنسبة 
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للوكاشء لم تكن الواقعية يي مجرد تصور لظهر الغالم 
الاجتماعي ولكنها قدمت والمكاباً لحقيقة #اأكخر سدق وأكثر 
كمالاً؛ وأكثر حيوية ديناميكية). ولا تقدم الرواية الواقعية وهم 
الحقيقة وإثما هي «شكل خاص من أشكال إنمكاس الواقع). ويقوم 
العمل الواقعي الحق بتوفير إحساس «بالضرورة الفنية» للمشاهد 
والتفاصيل المعطاة. وقد يمكس الكاتب ة شكل مكثف بنية 
١‏ المجتمع الذي يتم تصويره بالإضافة إلى تطوره الجدلي. ويتم شرح معظم 
أفكار لوكاش اما 4 عملين رئيسين هما : «الرواية التاريخية» 
(1937) و«دراسات 4# الواقعية الأوروبية» (1950). أما 4 كتابه «معنى 
الواقعية المعاصرة) (1957)؛: فيهاجم لوكاش الأدب الحداثي ورفض 
البنية الملحمية اللاتاريخية لعمل جيمز جويس»: حيث وجد بأن الكتابة 
الحداثية» بصفة عامة؛ تفتقر للوعي التاربخي. كما أنه أدان بيكيت 
وكافكا لبذه الأسباب أيضاً. بالنسبة للوكاش: كان الكتّاب 
الحداثيون قلقين بشأن استثارة تيار الوعي الداخلي وهواجس الأفراد 
المنعزلين. وقد ربط لوكاش هذا بنتيجة المعيشة 4 المجتمعات 
الرأسمالية.التي جاءت بذ وقت متآخر. واحد من المعاضرين الذين كان 
معجباً بهم هو:توماس مان»: الذي كان يمد مُمثل الواقعية «النقدية» 
الحقيقية. وخلال بقائه 4# برلين 2 الثلاثينات من القرن العشرين هاجم 
' لوكاش أيضاً استخدام التقنيات الحداثية : كتابات المتطرفين 


اليساريين. وأصبح هجومه علن المنظّر ؤالكاتب المسرحي برتولت , 


بريخت مشهورا بشكل خاص. 
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بيرتولد يريحت (1898- 1956) 


ركز بيرتولد بريخت؛ الكاتب المسرحج الألماني المولد؛ بعد ' 
شراءة ماركس 2 المشرينات من القرن الفشرين» زكر موانه 
الفوضوية بوضوح أكثر على القناعات الشيوعية الرسمية. وكتب 
بوضوح العديد من المسرحيات التعليمية وكذلك مسرحيات معقدة 
نوعاً ما وشاحنة تانكر يذ الوقت الذي كان فيه .ها المنفى يغيداً عن 
ألمانيا النازية. وقد سببت أعماله النظرية فيما يتعلق بالمسرح العملي 
ثورة 4 الدراما الحديثة. فقد رفض تماماً تقاليد أرسطو عن المسرح: 
كالحبكة والقدر والعالمية. ووظّف تقنيات لتحقيق ما وصفه حرفياً 
«أثر جعل الشيء غريباً» وعادة ما تترجم «اغتراب»/-. ولبذا المصطلح 
الحكير من القواسم المشتركة مع مفهوم «الإفراد)» أو التغريب الذي 
مماغه الشمكلاتيون الروس. ومن خلال هته الأسآليب حاول بريهت أن 
يُظهر أن التناقضات 4 المجتمع الرأسمالي غريبة وغير طبيعية وتتطلب 
التفيير ولا يخلق ممثلوه الوهم أنهم أناس حقيقيون حيث يتعاطف معهم 
الجمهور بل إنهم يظهرون على أنهم رسوم متحركة تكشف عن 
التناقضات الداخلية للشخصيات؛ والسبل التي يمكن قولبة سلوكهم 
من خلال قوى اجتماعية وحاجتهم للبقاء على قيد الحياة. 


(1) الاغتراب (211622]102) عنصر أساسي 22 نظرية بريخت عن المسرح مفادها أن 
على كل من الجمهور والممثلين المحافظة على انعزاليم عن المسرحية وعن 
أدائها. وطالب بريخت بأن يتم تذكير الجمهور من حين لآخر بأنهم يشاهدون 

٠‏ مسرحية أي تمثيل للحياة وبالتالي عليهم أن يسيطروا على مشاعر الاندماج مع 
الشخصيات والعمل المسرحي. 
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وأحد جوانب نظرية بريخت»؛ وهذا ما يتناقض مع لوكاشء هو 
رفضها للوحدة الشكلية 4# العمل. وقد تكونَ مسرحه «الملحمي» من 
سلسلة من الحلقات» بدلا ا وحدة ان 
وبالتسوة له له أيّة عبسل 2 ستكون بن مقبياة اس كانت تخدم غرضه. 
وقد غارض بريخت بشدة ما عده محاولات لوكاش لتأسيس «معايير 
شكلية وأدبية بحثة الواقمية»..وظاليَ بالتكيف المستمر لطبيعة الواقع 
السياسي المتغيرة باستمرار: «لتمثيلها يجب أن تتغير وسائل التمثيل 
أيضا)». 


مدرسة فرانكفورت 

يُطبّقُ اسم «مدرسة فرانكفورت» على مجموعة من الفلاسفة 
يسمى «بالنظرية النقدية». وكانت الشخصيات اليارزة ثة هذه 
المجموعة تيودور أدورنو وماكس هوركايمر وهربرت ماركوز. ثم 
انتقل المعهد إلى نيويورك خلال المرحلة النازية ولكنه استقر 
فرانكفورت مرة أخرى ف عام 1950. وقد تأثر تحليلهم للثقافة 
الحديثة والمجتمع بتجريتهم مع الفاشية. 

تيودور أدورنو (1903 _ 1969) 

يَعَدٌ تيودور أدورنو الكاتب الراكد # علم الجمال والأكثر 
تاقيراً + مدرسة فراتكفغورت. هقد اثنقد نطرية نركاش القائلة إن 
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للفن علاقة مباشرة مع الواقع. وبالنسبة لأدورنوء إن الفن؛ بما ذ ذلك 
الأدب» مغزول عن الواقع وهذا هو مصير قركه ثماماً. إن اشكال الفن 
الشعبي تؤكد فقط على مطابقة قواعد المجتمع وتخضع لتلك القواعد 
أيضاً» ولكن الفن الحقيقي يتخد موقفاً نقدياً؛ ب منأى عن العالم 
الذي أنشأه: «الفن هئ المعرضة السلبية للعالم الفعلي؛. ورأى أدورنو 
الاغتراب واضحاً ب كتابات براوست وبييكيت على أنها تثبت هذه 
«المعرفة السلبية» للعالم الحديث. ش 


والتر ينيامين (1892- 1940) 


كان والتر بنيامين مرتبطاً ارتباطاً وفيقاً بمدرسة فرانكفورت, 
ولكنه كان منكراً مستقلاً إلى حر كبير. وكانت كتاباته الأولى 
من طوكه : وقراسا الباروك الأناتية, وكان اشير مقال ثه بلذ شك 
«وظيقة اشنا عصر-إمادة الإنتاج المكاتيكي: : والذي تاقش فيه 
بآن الوسائل الحديثة لإعادة إنتاج الأعمال الفنية؛ لاسيما التصوير 
والسينماء قد:غيّرت مكانة العمل الفني الخاصة. وهذا حيس أهشا: 
بالطبعء 4 إعادة إنتاج الحفلات الموسيقية. ويحاول بنيامين أن يبرهن 
على أن الأعمال الفدية مكاتي كسقشدم اها عضي بخاصية التمز 
والتي يصفها بأنها «هالة»؛ حتى ف حالة الأدب الذي طالما كان 
متوضراً بنسخ متعددة: حيث تمت المحافطظة على هذه «البالة». وثة 
أنواع كثيرة من الأعمال الفنية مصممة بحيث يعاد إنتاجها. كما هي 
الحال مع فن الطباعة على سبيل المثال. وي حالة السينما فتوجد نسخ 
متعددة دون أن يكون هناك الأصبل الحقيقي الذي يُسكَمِدٌ منه الفيلم. 
وكان بنيامين يعتقد أن هذا جيد وتطور يعود بالنفع» وهذا ما يجعل 
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أن الشن لم يمن شيا تافياً ومذهلاً بإمكاتاته وإتها سسهل الوصول 
للتحليل اليارع والعادي. يمكن للمرء أن يجادل ضد بنيامين» بالطبع» 
إن نتيجة ما يعتقد قد جعلت الفن نائياً جداً» وغامضاً ولا يُسبر غوره. 
مقالآخرء «الكاتب كمنتج»: يؤكد بنيامين على الحاجة إلى 
الكاب الاشتراكيين والفنانين للاستفادة الكاملة من احتمالات 
إعادة الإنتاج الجديدة؛ ولاستخدامها بوعي بغية التآثير السياسي. فلا 
يوجد أي ضمان لتغيير تفكير الناس فقط من خلال توافر الأعمال 
الفنية 4 متناول اليد. 1 
لوسين جوئدمان (1913 1970) 


كان لوسين جولدمان روماني المولد لكنه عاش .2# فرنسا. رفض 
فكرة الفرد العبقري# الفنون. وكان يؤمن بأن أعمال الفن والأدب 
تعكس «البنى العقلية» للطبقة التي تولدها. وقد طور صيفة مميزة من 
النظرية الأدبية الماركسية سماها «البنيوية الوراثية» والتي تدين بالفضل 
الكثير» كما يدل اسمهاء للفكر البنيوي. وقد كان جولدمان مهتماً 
بالبهك هن العلاقبات بين أغمال الأربمواأًتماط انسائرة 6 الشمقر 
الفلسفي والإيديولوجيا والطبقات الاجتماعية المحددة. وقد لا يكون هناك 
تشابه واضح على السطح لكنها تتقاسم التشابه البيبكلي على المستوى 
الأعمق. وقد استخدمٌ جولدمان مصطلح «التماثل» لوصف عملية مقارنة 
البياكل المتوازية على المستوى العميق. وكان أكثر عمل له يناقش ذلك 
هو دراستة الشهيرة لكاتب السريحهي الفرثسي زأسين. وقدم جولدهان ا 
«علم الاجتماع الروماني» (1964): دراسة تمائلية للرواية الحديثة بالمقارنة 
مع هيكل اقتصاد السوق. 
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لويس التوسير (1918-1990) 


إن أفكار لويس ألتوسير بوضوح مدينة بالفضل أيضا للبنيوية. 


مركزية. وتتكون البياكل الاجتماعية من مختلف المستويات به 
تفاعل معقد مع بعضها بعضاً وغالباً ما تكون 4 صراع متبادل» حيث 
يمكن لمستوى واحد أن يهيمن على المستويات الأخرى # أي وقت: 
ولكن هذا لعي تحدده العوامل الاقتصادية. وك «رسالة عن الفن»» 
يرى التوسيرآن الفن يقع ف محكان ما بين الإيديولوجيا والمعرفة 
العلمية. كما يرى القرسير العمل الأدبي من منظور سيليي؛ قالعمل 
الأدبي لا يوضر الفهم الكامل للعالم الحقيقي؛ ولا هو مجرد تعبير عن 
فكر أو أيديولوجية فتئة معينة» ولكنه لا يجعانا ندرك الفكر الذي 
يحكم وجودنا ووجوده الخاص # المجتمع. 

الوافع؛ يعرض ألتوسير كتاباته فرضيتين فيما يتعلق 
بالإيديولوجيا. الأولى هي أن «الإيديولوجيا تمثل العلاقة الوهمية أو 
الخيالية بين الأفراد تجاه مجتمعاتهم والظروف الحقيقية للوجود الذين 
يعيشون فيه. أما الفرضية الثانية فتربط الإيديولوجيا بأصولها 
الاجتماعية. بالنسبة لألتوسير تفمل الإيديولوجيا من خلال ما يسبى 
«بأجهزة الإيديولوجيا الرسمية»: وتشمل هذه النظام السياسي 
والقانون» والتعليم» والدين المنظم إلخ. وللإايديولوجيا وجود مادي 
بمعنى أنها تتجسسّد جز الأنظمة المادية. وبالتالي فإن كل شيء نفعله 
وكل شيء نشترك فيه هو؛ بطريقة ماء إيديولوجي. عندما نعتقد أثنا 
نشصرف وفقاً للإرادة الجرة ضإن ذلك هو حقاً وفقاً للإيديولوجيا 
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المهيمنة. وحسب اعتقاده بأن التركيبات الاجتماعية ليست أنظمة تعمل 
بمبادئ تحكم مركزي:» فقد أكد التوسير أن الإيديولوجيا + 
المجتمعات الرأسمالية لم تسيطر عليها المصالح الذاتية لمجموعة صغيرة 
والتي تستخدمها لاستقلال.الآخرين. والذين يستفيدون من النظام 
يجهلون آثاره مثل غيرهم. وأحد أسباب هذا الجهل هو قوة الإيديولوجيا 
بحر ذاتها. فهي تقنعنا بأننا «مواضيع مادية) حقيقية. ونتيجة لذلك فقمن 
الطبيعي أن نرى ما تريده الإيديولوجيا منا كجزء من النظام الطبيعي 
لالأشياء المحيطة بنا. 5 


وقد حاول النقاد الذين:تأثروا بأفكار التوسير إظهار كيف 


يُدعى القرّاء غالباً جز الروايات لأن يصبحوا جزءا من عالم يُصور © . 


الأساس على أنه حرء حيث يكون مأهولاً بأشراد ينصرفون يطرق 
مستقلة. وتممي هده الروايات الشاري ايشا الوهم بأئه حير عندما 

. يكون هذا القارئ # الواقع ‏ قبضة الإيديولوجيا. ولكن لم يكن 
الكثير من النقاد المازكسيين سعداء بوجهة النظر الحتمية الضمنية 
للإيديولوجيا التي وضعها ألتوسير. فلا يبدو أن التوسير يفسح المجال 
للفكر أو للعمل اللاإيديولوجي. 2 


أنطونيو غرامشي (1891- 1937) 


لم يُسَهِمْ الماركسي الإيطالي أنطونيو غرامشي على وجه 
التحديد بالنظرية الأدبية ولكن أفكاره قد أثرت 24 الكثير من 
التقاد الأدبيين الماركسيين: ولا سيما الناقد البريطاني رايموند 


ويليامز. ومفهوم غرامشي عن الإيديولوجيا أقل قطعية مسن مفهوم 
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ألتوسير حيث يتيح مجالاً للمعارضة. وكان غرامشي يكتب 2 
الكلاثينات من الشرح العشرين فك إيطاليا القاشية: حيت مكان يدرك 
تماماً قوة الإيديولوجيا و«الموافقة التي تعطيها الجماهير الكبيرة من 
السكان للاتجاه العام المفروض على الحياة الاجتماعية من جانب 
المجموعة الأساسية المهيمنة». بالنسبة لغرامشي؛ كان من الممكن 
للفرد مقاومة مآ سمأه «البيمنة»: وهي هيمنة الإيديولوجيا الحاكمة من 
خلال «الموافقة) بدلا عن «القوة القسرية». وتحت «البيمنة» يفرس 
مواطنو الدولة يذ ذاتهم ما يريده منهم الحكام أن يؤمنوا به تماماً 
لدرجة أن هؤلاء المواطنين يعتقدون يصدق بأنهم يعبّرون عن آرائهم 
القاصة: ولكن هذه البيمنة لا تمي كل أظراد اللجتمع عن حقيقة 
الوضع كما يعتقد ألتوسير. فمن الممكن أن يصبحوا على بيّنة من 
هيمنة «البيمنة» ويقاوموا تأثيراتهاء حتى لو كان من المستحيل تماماً 

البروب من هذه التأثيرات. وهذه هي الثفرة التي يمكن أن يستغلها 

الفنان. 


بيير ماشيري 

وتأثيرهام آخر على النقاد البريطانيين ‏ الستينات والسبعينات 
من:القرن العشرين هو بيير ماشيري. 2 كتابه «نظرية الإنتاج الأدبي» 
(1966): عد ماشيري النص ليس حكشيء يشلق» وإثما فشي 
«ينتج». ومهما كانت نوايا المؤلف ومهما كانت العامير المساية 
السائدة ‏ وقت مغين: فإن النص الأدبي لا «يدرك أبداً ما يقوم به؛. 
وكان ماشيري ينظر للنصوص الأدبية على أنها تسودها الإيديولوجها . 
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وأنها مهمة الناقد ليبحث عن نقاط الضعف والثفراث 4 سطح العمل 
التي تسببها تناقضاته الذاخلية الخاصة. ويلخص العنوان «يقول النص 
ما لا يقوله النصن؛ وجهة النظر هذه وهو مشال كيب يوقت لاحق. 
ومن أجل الكشف عن إيديولوجيا النص فإن على الناقد أن يركز 
على ما يقمعه النص بدلاً مما يعبر عنه بشكل صريح وعلني. والثفرات 
هي الفسموات هيت طغل الكماقب رذ دل التنكير واعياً ويسيق هذا 
النهج إلى حر ما نهج ما بعد البنيوية» ولكن بينما كان ماشيري ينظر 
له على أنه علمي ويؤدي إلى تفسيرات حقيقية بشكل موضوعي» فإن 
ما بعد البنيويين كانوا يعتقدون بأنه لا يوجد هناك ما يسمى بالحقيقة 
الموضوعية. 
رايموند وليامز (1921- 1988) 


. تولى الناقد البريطاني رايموند ونليامز مهمة إعادة تقييم كاملة 
للتقاليد البريطانية © التفكير الثقلك. ف «الثقافة والمجتمع 1780- 
0 (1958): عرّف وليامز الثقائة بوصفها «طريقة للحياة بأسرها». 
فقد كان يدرك جيداً أنه هذ أي مجتمع من المجتمعات ثمة أكثر من 
ثقافة واحدة»؛ ولكل منها «أفكارها الخاصة حول طييعة العلاقة 
الاجتماعية». وإنّ التعايش بين الثقافات المختلفة لا يعني أنه لا توجد 


٠‏ أيضا ثقائة مشتركة: «... فثمة تفاعل مستمر بين طرق الحياة هذه 


ومساحة يمكن وصفها بأنها عامة أو كامنة». وبينما أعطى وليامز 
- «أهمية حيوية» للأدب: فقد كان له دور فمال 4 إنشاء قاعدة أوسع 


٠ * :‏ - الدراسات الثقاطية: «بالنسية للخبرة التي يثم تسجيلها رسيمياً فإئنا لا 


نذهب فقط إلى المصدر الغني للأدب؛ وإنما أيضاً إلى التاريخ والبناء 


68 





والرسم والموسيقى والفلسفة واللاهوت والنظرية الاجتماعية؛ والنظرية 
اخادية؛ والعلوم الفيزيائية والطبيعية والأنثرويولوجياء وكل أثماط 
التعلم ل الواقع. ويُقارّن ويُفايّر عمل ويليامز يه بعض الأحيان مع 
معاصره ريتشارد هوغارت الذي وسّعٌ أيضاً قاعدة الدراسات الأدبية 
لتشمل الأدب الشعبي. ولدى هوغارت أسلوب شيق ودافئ وتعاطف قوي 
مع ثقافة الطبقة العاملة» كما يتضح .4 دراسته «فوائد معرفة القراءة 
والكتاية: جوائشب سن حساة الطيظة العاملة همع إقارة مخاصة إلى 
المنشورات والترفيهات: (1957). وثمة طرق كبير بين ويليامز وهوغارت 
وهو طبيعة التزامهما السياسي. كان نهج ويليامز تاريخياً ومادياً 
بإصرار وغ الواقع وصف وليامز نهجه بآنه نهج «الماديّة الثقافية». و 
كتابه «الماركسية والأدب» (1977) فقط عرّف نفسه بأنه ماركسي. . 


تيري إيغلتون (1943) 
كتابه «النقد والإيديولوجيا» (1976): كثف الناقد 
البريطاني تيري إيغلتون تأثير اهتمام بيير ماشيري للعثور على الثغرات 


والتناقضات ب النص. # هذا العمل اللبكرء لم يكن إيفلتون مهتما 
بما يجعل التص متماسكاً ولكن بما يجعل التص غير متماسك. 
وتأثير آلتوسير هنا واضح أيضاً. قد يكون ثمة حرية ظاهرة كذ النص 
ولكنه ليس حرا 4 إنعكاسه للإيديولوجيا المهيمنة. و هذا العمل 
قام إيفلتون بتحليل عدد من الروايات البريطانية المعترف بهاء حيث 
استكشف العلاقات بين الشكل الأدبي والإيديولوجيا. 
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أواخر السبعينات من القرن العشرين تأثر إيفلتون:إلى حم 
توور بشنا بسه اليتيوينة قوسا إن الافعتاد بان النظريات 
التفضيكية يمكن أن تُستخدم لتقويض جميع أشكال ال معرفة 
المطلقة؛ بالرغم من أنه رفض أيضاً النكران التفكيكي حول 
إمكانية وجود الموضوعية. ويعتقد الآن بأنه ينبفي أن يكون ثمة دور 
للناقد ليحلل نقدياً المفاهيم المقبولة لما يمكن أن نعده أدباً ويكشف 
كذلك عن الإيديولوجيات التي تقف وراء هذه المفاهيم. وكان يعتقد 
بأنه على الناقد أن يفسر الأعمال غير الاشتراكية أي «ضد التيار) 
ليكشف عن اتنظور الاشتراكي.. 
ك إيقلتون مع والتربنيامين ب إعجابة بيريهت. أصيري 
بنيامين 9 قراءة بريخت الخاصة للتاريخ التي كانت «ضد التيار» » 
وهذا ما أوحى لإيغلتون أن يُكَرسكتاياً كاملاً لبثيامين يغتوان: 
«والثر بنيامين أو نحو نقد ثوري: (1981). رأى بنيامين أن التاريخ دائماً 
يُعَيّم على أهمية الأحداث من خلال الذاكرة الرجمية الانتقائية؛ 
لا ا التاريخ للجمهور من مفظو اللشطيقيت 00 
وتخضع أفكار إيغلتون لتفييرات مستمرةة فطن وى إيماتين 
نظريات التحليل النفسي لجاك لاكان وأفكار جاك دريدا. . ويقدم 
كتابه «النظرية الأدبية: مقدمة» (1983» الطبعة الثانية 6) تسليلا 
بارعا موقا للمدارس الأدبية الكبرى: حيث اخد ختتم بشكوركه حول 
جدوى النظرية الأدبية كفرع مسقل وقة كتاب هر موخرا 
لإيفلتون بعنوان «ما بعد النظرية» (2003): حيث ينطلق من منظور 
جديد كلياً حول مستقبل النظرية الثقافية. وسأتتاول بعضاً من هذه 
القضايا # الفصل النهائي لبذا الكتاب. ٌْ 


00 


فريدريك جيمسون 

لقد كان المُنظّر الأمريكي فريدريك جيمسون متأثراً بشكل 
كبير بمدرسة فرانكفورت. وقد استكشف جيمسون النظريات 
اللاركسية ف الآدب» ووخاصة مخ الإشارة إلى جوانيها الجدلية: 3 
كتابه «الماركسية والشكل» (1971). ويعيد جيمسون» 2 الواقع؛ 
النظر يك فلسفة هيقل وخاصة يذ استفسارها عن الجزء بدلاً من 


الحل. بااعة إلى أن أي شيء عندما يكون عتايداً بوحدة كاملة 


أيضاً أن كُرى فيما يتعلق بالوضع التاريخي للتاقد نفسه. 


نك «اللاوعي السياسي» (1981)»؛ يحتفظ جيمسون بنهجه 
الجدلي اللبكر ولكنه يشمل أيضاً طرائق التفكير المختلفة والتي 
غالباً ما تكون متناقضة؛ مثل البنيوية وما بعد البنيوية. إِنَّ تآثير 
ألتوسير هنا واضح أيضاً. يرى جيمسون الإيديولوجيات على أنها 
روات الاحتواء»؛ حيث تقدم تفسيرات مقبولة ولحعدي #نصع 
التناقضات. والحلول التي تقدمها الأعمال الأدبية أيضاً تقمع الحقائق 


1 التاريخية. ويعتقد ايشا أن «القصة) لعل “سوا اساسا من «الفكات 


المعرفية» بذ عقل الإنسان. والتفسيزات العلمية والثقبافية والتاريخية ما 
هي إلا أنواع من السرد الخلاق. وقد استوحى جيمسون عنوانه من 
مفهوم فرويد للكبت أو انقب المي يقد من الفرد إلى الملستوى 
الجماعي: : تقمع الإيديولوجية الأفكار الثورية. ويقدم جيمسون إعادة 
تفكير معقدة 9 الفكر الماركسي حول البنية الاجتماعية ويتبع رؤية 
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الارمسير بن المجتمع هو «هيكل لا مركّزي» حيث تحتفظ فيه 
مختلف المستويات بدرجة من الاستقلالية. كما ويتححقس عدم تجانس 
المجتمع به عدم تجانس القصوص؟ إن ؟ للد مو السامناً مرآة للمجتميع 
الذي يتم إنتاجه فيه. ويمكن تطبيق جميع أنواع الطرق التفسيرية على 
أي نص» وسوف تكشف عن شيء موجود شعلاً به النص» ٠‏ لسرن 
مكل طريقة قة من طرق التفسير التي سشليق سوف تحكشف أيضاً شيل 
عن الإيديولوجيات التي تحكم عالم المؤلف والناقد على حي سواء. نك 
كتاب دما بعد الحداثة:» أو المنطق الثقاة للرأسمالية المتأخرة» 
(1991): يؤكد جيمسون أن ما بعد الحداثة ليست فقط النمط 
المألوف ‏ الوقت الراهن ولكنها «المهيمن الثقلك» ب عصرناء على 
حر تعبير رومان جاكويسون. فهي تقرر الطريقة التي نتصور من 
خلالبا ونفسر عا منا كله. 


3 17 
4 م 4 
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العجليل التفسى ‏ 
جوهر التحليل النفسي الفرويدي 


كما هي الحال مع الماركسية: فإنه من المستحيل أن نُنصيفّ 
تعقيد نظرية فرويد © نطاق صغير كهذا الكتاب. وسوف نلخّص: 
الجوائب التي لبا صلة مباشرة مع النظرية الأدبية طفقط. ولائية سن 
القول # البداية إن الكثير مما يأتي إلى التحليل النفسي لالأدب غالبا 
ما يُستخدم المفاهيم والمصطاحات والمنهجية على نحو غير مُحَكم. 
يمكن أن الأمر هو أن مجموعة كاملة من التحليل الأدبي والنظرية. 
أصبح يُطْلَقُ عليه الآن التحليل النفسي بحكم الممارسين الذين يعانون. 
ذلك. ويجب أن يُنظر إلى مفاهيم معيتة ووجهات النظر على أنها 
مشتركة مع مصطلح التحليل النفسي وأن يكون لبا ما يسوغها. 
وكان سيغموند شروين لقمية واخصيا تماماً بشأن ماهية تلك المفاهيم 
الأساسية. 4 مقالة قصيرة تم إدراجها ة موسوعة؛ ذكر فرويد» : 
تحت عنوان «أحجار الزاوية ب نظرية التحليل النفسي»: «إن الافتراض 
القائل إن خمة عمليات لاوعية وعقلية» والاعتراف بوجود نظرية المقاومة 
والحبت: وتقدير أهمية الجنس وعقدة أودييب فشكل هذه الموضوع 
الرئيس للتحليل النفسي وأسس نظرياته. وأي شخص لا يمبكنه أن 
يقباها ينيغي أن لا يعد نفسه محللاً نفسيا». 


18 


كان التحليل النفسي بشكل كبير نتاجا لعقل رجل واحد بالرغم 
من أن فرويد قام تدريجياً بجمع العديد من أتباعه الذين تقاسموا معه 
قناعاته وطوروا جوانب إضسافية لنظرية التحليل النفسي. وقام فرويد 
بتطوير التحليل النفسئ ‏ المقام الأول كوسيلة لمساعدة المرضى المصابين 
بالانضطراب العقلي. وعندما كان يدرس 4 مدرسة شاركو يي باريس 
أمببح مفظعاً بورجود متطة 4 واسعة النطاق من اللاوعي يذ البقل الذي 
كان وما زال له نفوذ قوي على عقلنا الواعي. فمن خلال دراسة وثيقة 
للمرضى الذين كانوا يعانون من اضطرابات عقلية ولأعراضهم اكتشف 
فرويد أن معرفة اللاوعي يمحكن الوصول إليها من خلال تحليل الأحلام» 
وأعراض السلوك العصبي و(زلات اللسان الفرويذية الشهيرة)؛ ولا يمكن 
للعقل الواعي التكيف مع بعض الحقائق البغيضة المدفونة # اللاوعي؛ 
عندما تهدد هذه الحقائق بالخروج للسطح, وعندما يقمعها العقل؛ محاولاً 
عملياً نكران واقعها. وإن التوترات التي تظهر بين الحاجة لمثل هذه 
الحقائق للخروج إلى السطح وتصميم الذات على قمعها يممكن أن تؤدي 
إلى اضطراب عقلي خطيرء وهو ما دعاه فرويد بالعّصاب الذي ينطوي على 
السلوك القسري وأنماط التفكير الاستحواذية. والعلاج هو عن طريق 
مساعدة المريض على ذفهم السبب الذي أدَّى إلى اضطرابات سلوكية ومن 
خلال متابعة جذورها ب اللاوعي. وبشكل عام ثبت أن أكثر الاحتياجات 
المكبوتة هي جنسية 4 طبيعتها ولكنها ليست وحدها فقط. كما وضع 
فرويد نظرية تطور الجنسية الطفولية؛ ووسع مناطق اهتمام التحليل 
النفسي لتشمل الظواهر الثقافية والاجتماعية الواسعة؛ بما يذ ذلك 
العقدات البدائية والشرافات والدين وطبيعة السشارة وما إلى ذلك 
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ولم يحدد .طرويد نظرية فنية أو جمالية ولكنه أعطى إشارات 
واضحة لكيفية رؤية الفن والأدب ومكانهما ب مخطط التحليل 
النفسي. وتنتشر الأدلة على آراكه ب جميع كتاباته حيث تظهر ف 
تلميحاته المتكررة إلى أعمال الأدب وافتباساته منها. ففي تعليقاته على 
قصة ي. ت. أ. هوفمان «المنوم» (مقمسقصة5 عط1)؛ وك مقال «الغرابة» 
(37تتتةعمنا)» وك تعليقاته على مسرحية شكسيير «ريتشارد الثالث» 
ابسن «روزميرشولم»؛ لَمَّحّ فرويد إلى خطوط التحليل بدلاً من تتبعها 
صبرهته الأعمال. وغة مراستة واسحة النطاق لأغمان الأبي مضاتت 
هناك أقصوصة بعنوان «جراديفا» للكاتب فيلهلم ينسن:» والتي تقدم 
نفسها بشكل جيد للغاية للتحليل الفرويدي. ويفترض الكثير من 
النقاد والمنظرين دون تردد أن فرويد قد ساوى بين الكتابة الإبداعية 
من جهة والحلم وتدفق مرضى العُصاب من جهة أخرى؛ وذلك لأثها على 
الأغلي تقد اكش مما يقبني علي اللآرام اتير متها بأ إحدي 
المقالات:«الكتاب الإبداعيون وأحلام اليقظة). .ث الواقع2» كان 
فرويد بوضوح يعد الفنان إنساناً فريداً يتجنب العُصاب والتمني المحض 
من خلال ممارسة فنه. وينخرط الفنان أو الكاتب # عمليئة التسامي 
(تصفية الدوافع الفريزية» مثل الجنس والعدائية» وتحويلهما إلى نشاط 
إبداعي وفكري). إِنّ الفن ليس هروباً بل هو وسيلة للتعامل مع 
التناقضات الداخلية وإعادة تأسيس علاقة مثمرة مع العالم. وإن 
الكاتب الجيد يساعد قَرّاءه على إقامة علاقة مماظة مع عالمهم؛ عادة 
ضوء نقدي وجديد. والفن هو وهم ولكن نتائجه حقيقية: «الفن هو 
واقعٌ مقبولٌ تقليدياً» بفضل الوهم الفني».حيث نجد أن الرموز 
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والبدائل شاهرة على استقزاز الشاعر الحفيقيةة. (انعاءات التحليل 
التقسي حول شاقدة العلع). ٠‏ 

إنّ أفضل نموذج لجماليات التحليل النفسي بك كتابات طرويبد 
هو عمله «الفكاهة وعلاقتها بناللاوعي) (1905). وتستجلي دراسسة 
الفكاهة هذه (التي تترجم أحياناً «نكات)) ليس فقط الحالة النفسية 


للشخص الذي يمزح ولكنها تفسمّن أيضاً كيف تؤثر الفكاهة على ' 


الجويور وناذا يصون النظو السياق الاعتساهي مهما ويد خلق 
الفحاهة والتمتع بهاء ٠‏ فإننا ذ ع الي ل 


والفكاهة؛ بكونها ظاهرة جمالية» بعيدة يا عن كونها شكلا. 


من أشكحكال العزاء أو المصالحة: فهي تنيرنا وتتيح لنا المشارحة 2 
الاحتجاج على نكران الذات الذي قبلناه على أنه ضريبة الوجود 


جاك لكان (1901- 1981) 


الأخيرة بصفة عامة والنظدية اأقدبية اذه خاصة. وقام بتوسيع وإعانة : 


تحديد عدة مفاهيم أسامبية 4 التحليل النفسي بطرق لا يوافق عليها 
المديد من التقصيين القرويدييق. وفقكا لغوميد » يق اللرحلة المبجشرة من 
. الطفولة» يهيمن على الفرد «مبدأً المتعة»» حيث يسعى هذا الفرد إلى 
الإشباع دون تفكير؛ ودون هوية أو جنس محددتي المعنالم بالتأكيد. 
وك نهاية المطاف» فإن الطفل يأتي ضد القيود المفروضة عليه من الآب. 
(وبمصطلح فرويدي بحت ينطوي هذا على منع الطفل من تحقيق 
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اقرخبآث الأوديبية تنساء الآم مخ شلال قيديده بالإشصاء. خضل هناء 
بالطبع» يتم على مستوى العقل الباطن.) ويالتالي يصبح الأب يمثل 
«مبداً الواقع»؛ مما يجعل الطفل يضطر للاستجابة لمتطلبات العالم 
الحقيقي لأوّل مرة. وإنَّ المطابقة بين الطفل والأب الآن تُممكن الطفل 
من آن يلعب حورا اسعوريا وتجمله على حراية ول سرة ويشولف الممتعال 
القانون المؤسساتي. أما الأطفال الإناث فإنهن يمررن بمراحل مختلفة 
قليلاً يخ المخطط الفرويدي للأشياة: والحي قد تراسلها انتقادها من 
فل الععيد من الكاهبات النسائيات. ومن_ثهٌ تسم الشخصبية بين 
النفس الواعية والرغبة المكبوتة. : 

يصف لاكان المرحلة اللبكرة للشخصية بأنها الأشيزية»؛ وهي 
عندما يجهل الطفل أي تمييز بين الإنسان والأشياء المحبطةابه. »ثم تيزتي 
«مرحلة المرآة»)ء» عندما يبدأ الطفل بإدراك ذاته كفارد ويحدد 
التفنى كما أو آنه يرى تفسه يك المر1ة).طهي تتع شيئاً ب 7 
بوسطها إلأنا. ومندها الصبج ملي بيّلة من شيود الآي؛ طإنيا :: 
«الرمزي»؛ وتصبح أيضاً على علم بالمعارضات الثنائية: ذكر / أنثى: 
حاضر / غائب إلخ؛ حيث تكمن الرغبة المقيدة وراء كل هذا. 

إذا يعيد لاكان اساسا تأويل نظرية فرويد عن الوعي واللاوعي 
من حيث نظرية سوسيور عن «الدال» و«المدلول». ولدى الدخول إلى 
النظام الرمزي للوعيء يبدا الطفل بريط «الدال» و«المدلول»: مطوراً 
اللغة ب واقع الأمر. ولكن الدال وهو «الأنا» لا يكون مفهوماً ثماماً إذ 
يون سثل الدالات الأشرى لا يتطايق تماساً مم اللداولاحد ولتسشتخهم 
استعارة لاكان» ينزلق «الدال» تحت «المدلول الطابت). 
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وقد أعاد لاكان تفسير كل نظرية رويد عن الأحلام على أنها 
نظرية نصيًة باستخدام مفاهيم جاكويسون عن «الاستعارة» 
و«الكناية»: وذلك لشريح المبادئ البنيوية المختلفة التي عَرَّهْها فرويد» 
مثل «الإزاحة» (وهي نقل التركيز من عنصر واحد ‏ المنام لآخر): 
و«التكثيف» (وهي الجمع بين العديد من الأفكار والصور) وهلم جن. 
والتأثير العام لنظريات لاكان هو زرع بذور الشك .# أذهان الكثير 
من المفكرين والكتّاب حول قدرة اللغة على النعبير .عن أي شيء على 
وجه اليقين. فقد أصيج تحديد | المعنى؛ لاسيماخ العديد من الأعمال 
الآيبية السعاالية: مسوراً وصدياً: إن لم يكبيستسيلت 
بالنسبة للاكان؛ إنّ كل حياة الإنسانهي أشبه بسرد حيث 
يكون فيه المغزى محيراً أو مراوعا باستمرار. يبدأ الوعي مع الشعور 
بالنقض (لجسم الأم)؛ حيث تدفعنا الرغبة باستمرار لإيجاد بدائل لهذه 
الجنة المفقودة. ويمكن أن يُفهُّم كل السرد 4# الواقع من حيث البحث 
عن الطصمال (لشاتوب 
وثمة مفهوم آخر هام وهو فكرة لاكان عن «الآخر». تشير هذه 
الفكرة إلى وعي الفرد المتطور للكائنات الأخرى التي هي ضرورية 2 
تحدتد هوية الفرد. إن «الآخر) هو بوضرح مفهوم عام للنظام 
الاجتماعي بأكمله: ولكن بينما يتغير باستمرار السياق الاجتماعي 
لحكل حياة:الفرد فإن شعوو الفرد موووقه وكقير يشا . فهي داكماً عملية 
لا حالة. والإيديولوجيا هي أيضاً جزم عن دالخ حيث 3 تقدم «إدراك 
00 للذات» د رودي لتتمييز اهايا اع 0ت جزم 00 
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دالاما التسقيقه. ميهذا هو سبب أن لديا قأنييا قري عاينا. عفدها نكوا 
أي نص أدبي أيضاء فإننا نسمح له أن يهيمن علينا بطريقة مشابهة 

إِنْ قراءة نص من قبل لاكان هو 4 حم ذاته سعي مستمر 
لموضوع الرغبة الفامض. وإنَّ كتابات لاكان هي 4 طرف الطيف 
الآخر لكتابات غرويد» القي جعلته حججها الواضحة أن يفوز بجاكزة 
غوته للأسلوب الجيد 2 الكتابة العلمية. 


التحليل النفسي لاستجابة القارئ 

طَبّقٌ بعض النقاد نهج التحليل النفسي على هذا النوع من الارتياح 
الذي يشعر به القارئ عند قراءة آي عمل أدبي. وقد يكون هذا مثيراً 
للافتمام ولكنه محدود نوغاً ماك الرؤى التي ينتجها. ويناقش 
الأمريكي نورمان ن. هولاند 4 «ديناميكيات الاستجابة الأدبيية» 
(1968) بأثنا نستمتع بأعمال الأدب لأنها تمكننا من العمل أثناء القلق 
والرغبة العميقين بطرق لا تزال مقبولة اجتماعيا. يسمح الأدب بحل 
وسط يسترضي المعايير الأخلاقية والجمالية التي تسمح بإدراك ما 
يكن أن يبقى عادة محكبواً. وفنذا أيس إلا إسادة سياغة وجيات نظير 
فرويد الخاصة ِيْ «الكاتب المبدع وأحلام اليقضة)». وقد لاحق سيمون 
ليسنة يذ «الهيال.والمقل البامان: (1957): يخظأاً مسالا حيث شَمَمٌ 
الآذب بوصقه شمغلاٌ سن شكال السلاج ويلا سقخاب «بقمسة شرام 
ترارى (41975 يمتكهن سولاك كيف يُكيّف القراء شوياتيم. 
أثناء تفسير النص ويكتشفون وحدة 'جديدة 2 أنفسهم. 
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هارولد بلوم (1930) 


قام هارولد بلوم بتطبيق التحليل النفسي على التاريخ الفعلي 


فالأدب» حيك عبر التظطورات والتخيرات يغ الأعاظ والقواعصفه 
ويخاصة يك الشعنء على أنها نتيجة للصراع بين الأججال: حيث يكون 
هذا الصراع شبيهاً بالصراع الموجود ب عقدة أوديب الفرؤيدية. وكما 
يشعر الأبناء بالاضطهاد من قبل آبائهم؛ يشعر الشراء أيضاً أنهم ب 
ظل نذفوذ الشعراء الذين جاءوا من قبلهم. ويمكن أن ثُقرأ أيّة قصيدة 
على أنها محاولة للتخلص من «قلق التأثر) تجاه القصائد السابقة. وقد 
يعية. افشهر عادة يناء قضاتدهم الأولي وواستادين يتابما أعياشاً. 
ونذلك يمكن أن ثُمَدَ القصائد أثها كتابات ثانية أو بشكل آخر 
لقصائد أقدم مما يجعلها «قراءات خاطئة» متعمّد(أو كما يدعوها 
بلوم «إساءات فهم») للقصائد الأقدم وذلك من أجل التأكيد على 
قوبية انشاعر الأسغرسقاً عنه مواجيقيا. وت الام رسن عله 
الأقكار 4 كتاب بلوم «خريطة للقراءة الضالة» (1975): حيث ذهب 
بلوم على ما يبدو أبعد بنكثير من تضمينات أو نتائع التحليل النفسي. 
وهذ1 العمل هو بالفمل انيما جتيووير ]2 اهتعاماتهحيث قري القصيدة 
فيه على أنها تتضمن سلسلة من وسائل التقويض.كما ويهاجم بلوم 
بصراحة النقد التفكيكي والذي يعده «عدمية لغرب هادئة»): ويحاول 
إعادة التأكيد على مفهوم نية المؤلف. وبالنسبة لبلوم؛ إِنْ النقد ب حد 
ذاكة شكل من قال الشهره وقد تتشبى لأفساقه تقد ادبي 
لقصائد أخرى؛ فالنقد وحدة شعرية وسلسلة نقدية متواصلة. 
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10 لذج تارمجلا 


لام 1ل 


. جوليا كريستيفا (4119) 


تجمع جوليا كريستيفا بين التحليل النفسي عند لاكان 
والسياسة والنسوية. ضفي كتابها «ثورة اللفة الشعرية» (1974)» تعيد 
بكريستيفا تعريف وتسمية مفهوم لادكان عن «الوهمية» من منظور 
نسائي. 2 مخطط لاكان:؛ عندما يدخل الطفل المرحلة «الرمزية» 
ويبدأ بتسمية الأشياء والالتفات لمبادئ النظام والقانون» فإن كل 
وجوده يأخن كمركز له «الدال المبهم»» والقضيبء؛ والأب كتجسيد 
للقانون. ترغب كريستيفا 4 تدمير القدرة الكلية لبذا النظام 
الذكوري. فهي تفترض مسبقاً وجود شكل من أشكال اللغة ب 
مرحلة لاكان «الوهمية» وهي المرحلة ما قبل الأوديبية: والتي تسميها 
كريستيفا بدلاً من ذلك المرحلة «السيميائية:. والمفهوم «السيميائي) 
مفهوم غامض ومبهم. ينقسم التدفق «السيميائي» الكامن بشكل 
مصطنع إلى وحدات عندما يُفَرَضْ عليه النظام «الرمزي»؛ ولكنه 
وسصر ح احج وا نال و فمن الواضح أنه يقترن 
بالأكرقة اساسا ولكده يحديث أيضا يا فرخلة من مزال الثقفية عنذها 
لا تظهر فوارق واضحة بين الجنسين. 

ترى كريستيفا تأكيداً لنظرياتها ١‏ ليس قطي لنة الأطفال 
التي مُصاغ بشكل مشوه واللغة الستطدمة من قيل المشغتين ليا 
فحسب بل أيضاً ف أنواع معينة من الشعر»؛ مثل شعر الرمزيين 
الفرنسيين. وتناقش كريستيفا أن لغة هؤلاء الشعراء تمتد أو تصل 
اللغةٌ العاذية إلى أقصى حدود لبا من المعاني المقيولة تقليدياً. وأنْ مثل 
هذه الأعمال ومثل هذا النقد فوضوي 2 جوهره» وهو أيضاً رد فعل 
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ضد الدلالات الثابتة من السلطة والنظام والسيطرة؛ وكل ما هو 
مرتبظ بأي شكل من أشكال البيمنة الذكورية. وتنهار كل الفروق 
الواضجة». كما هي الجال .2 جميع المعارضات الثناتية. وييدو أن بف 
كتاباتها افتراضاً بأن الفوضى التي توجدها طريقتها ب قراءة 
الفسبوض #تشمن ايضدا توي سياسية. وبالثالي نقداً سياسياً. وش 
كشف تيري إيغلتون إن هذا هو مفهوم ساذج وفكرة مبسئطة لما هو 
سيافسي: «... إنها لا تعير إلا انتباهاً قليلاً لمحتوى النص السياسي: 
وللظروف التاريخية التي يُنَفَّدُ فيها عملية قلب المدلول.» ‏ - 

كارل غوستاف يونغ (1875- 1961) 

يالهى التمقيق المشاملة نيس اعد 2 يرئخ محللا لقممياً و لمعقة 

فَضَْلَّ أن يدعو نفسه عالم نفس تحليلي. وقد تم تضمينه هنا لثلاثة 
أسباب مامة جمقائت تظرياته مؤكرة جدأ 2 الفسير الأدب) لدبي 
الكثير من القواسم المشتركة مع نظريات فرويد أكثر مما ثقره هذه 
النظريات. وإن هذه النظريات 2# الحقيقة لا تنتمي إلى أيّة فئة واسعة 
أخرى مستخدمة # هذا الكتاب. . 

فقد أصبح شائعاً أن نركز على الاختلافات بين نظريات فرويد 
ويونغ ولحكن لا بد أيضأ من تنكرانه عندما ثُقارّن هذه مع أنواع 
أخرى من النظرية النفسية» فإنه يمكن أن نبين أنهم يتقاسمون العديد 
من المجالات ذات الاهتمام المشترك كدراسة انفصام الشخصية: 


والقصاب والدمّان: وطبيعة العُقّد النفسية» وتفسير الأحلام؛ 


والعمليات الذهنية اللاوعية بشكل عام. ٌ 
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اختلف فرويد عن يونغ خاصة ا ما يسمى بنظرية الرغبة 
الجنسية؛ حيث اعتقد يونغ أن فرويد قد ربط الرغبة الجنسية 
(115100) (وهي الكلمة اللاتينية التي تعني «رغبة» أو «شهوة») بشكل 
وثيق جداً بالدوافع الجنسية. وكان يونغ يفضل مفهوم «الطاقة 
الفلمسيرقاء وسو نظرية عاسة لانراع القيقسيات: شرق باقطلى 
الواسع :"4 مصطتحين نقد دخلا الأستمال اللثرى الشاكم: كاتواع 
الشخصيات المنفتحة على الخارج والمنطوية على ذاتها. وكان يونغ 
يؤمن أيضاً بوجود اللاوعي الجماعي؛ وهو أمر شائع عند الجنس 
البشري كلهء ويحتوي على أمظة عامية. واثلاوعي الجماعي هو غبارة 
عع صو كاساسية وماثية» لتنكضف يج الأحاجن والإتقاج الشني 
والأدبي» والديانات البدائية والأساطير. وإنّ إحدى هذه الأمثلة .الأمكثر 
أهمية هي الروح / العدائية. والعدائية هي صورة المرأة النموذجية للرجل 
وأما الروح فهي صورة الرجل النموذجية للمرأة. وغالباً ما تظهر 
العدائية على شكل رجل عجوز حكيم: أما الروح فتظهر على أنها 
فقاة عتراء أو آلبة الأم. والبدف العام من علم النفس عند يوثغ هنو 
«التمييز»»؛ وهي العملية التي تتم من خلالبا مساعدة الفرد على 
المناغمة أو الموافقة بين «شخصيته» (وهي الذات كما تُقَدم للعالم) 
و«الظل» (وهي الجانب الخطير والمظلم للشخصية والتي توجد ب 
اللاوعي عند هذه الشخصية). ويمكن القول إن الفشل 2 التمييز 
مكل رمزيا بذ قصة روبرت لويس ستيفنسون الشهيرة «الدكتور 
جيكل والسيد هايد»» حيث يكون الدكتور جيكل «الشخصية» 
ويكون هايد «ظلهًا». 
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لم يساهم علم النفس عند يونغ إلا بالقليل # دراسة الأدب 
كنص؛ ولكنه أسهم بالكثير 4 تفسير الرموز والصور 4 النصوص. 
وقد كانت لنظرية يونغ عن النماذج تأثير كبير على فيلسوف العلوم 
والنظرية الأدبية الفرنسي غاستون باشلار. فقد جمعٌ باشلار © كتابه 
بين وجهات نظر فرويد حول أحلام اليقظة مع تصور يونغ عن النماذج 
© كتابه «شغرية حلم اليقظة: (1960). كما تناول المنظر الأدبي 
الكندي هيرمان نورثروب فراي 4 كتابه «تشريح النقد» نظرية 
النماذج (1957). 


0 0 7 
و 0 ونا 
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ضة منلسلة فقصلة من النظزية من علم التفسير إلى تظرية 
الاستقبال وكلتاهما تستندان على نوع معين من الفلسفة التي ازدهرت 
أوائل القسرن العشرين؛ لا سيما ‏ ألمانياء والمعروظة باسم 


الفينومينولوجيا. 
الفينومينولوجيا 


هذا التمظ من التقلميق له جشوره ل المتافشات اللتمكنة حول 
طبيعة المعرظة النابعة من اعمال عماثوقيل عضائط (1724- 1804): 
تسويها من تمييز كانط بين الظاهرة («مدع2ممعطم) (أي العالم 
كما نراه) والمعقولية (201015260010) (أي العالم كما هو حهذ. وب 
الحقبة ما بين الحريين العاميتين» طُورَ الفيلسوف الألماني إدموند 
هوسرل فلسفة رفض فيها مفاقيم الحس السليم وهي أن الأجسام 
موجودة بشكل «موضوعي» خارج تصورنا لبا. ولكن لا نستطيع أن 
ندعي ذلك بأي درجة من اليقين. وسواء أكانوا أوهاماً أم لاء لا يسعنا 
إلا أن نكون واثقين من كيفية ظهورها لنا. في ليست «أشياء أ حدم 
ذاتها» (إذا استشدهتا مصطلح دكانئط):؛ ولكنها أشياء مطروحة لنا. 
إن الوعي ليس فقط سلبياً ولكنه يقرر العالم بالفعل» وإن العالم 
الخارجي» بطريقة ماء مُحْقضٌ إلى محثويات وعينا. وليس مسن 
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الُستعرّب أن يكون هذا التمط من افلسنة مدررفاً يأثة على وصف 
الظواهر وذلك نظراً لتركيزه على خبرتنا ب هذه الظواهر. 

ولكن ما ندركه بي أذهاننايمكن وصفه بأنه تيار الوعي 
الذي تسوده الفوضى. ومن الواضح أن اليقين لابسحكن أن يقوم على 
هذا الشأن. ولذلك فإن الظواهر تسعى إلى اكتشاف نظام من جواهر 
الأمور العالمية التي تقف وراء ما يبدو أنها ظواهر عشوائية وطردية. 
وهذا مدين بالفضل لمفهوم أفلاطون عن «الأفكار» لو الأنواع؛ 
«1005ع2) ؛ ويدعو هوسرل هذه العمليا «تجريد فكري؛. ون أي نمط 
من الفكر (بما # ذلك النظرية الأذبية) يدعي أنه ظواهري؛ فإنه 
يؤكد بالتالي على ما يمكننا أزنكون واثقين من إدراكه ‏ 
تجربتنا للعالم (أو النص). 

وقد ظهرّ يك مدزسة جنيف لنقد التي ازدهرت 2# الأربعينات 
والخمسينات من القرن الفشرين التأثير المباشر لبذا الشمط مسن 
التفكير 2# النظرية الأدبية. وقادتهذهالمدرسة إلى نمط من النقد 
مماثل للنقد الجديد. ويرتبط بهذه الدرسة بشكل خاص كل من 
البلجيكي جورج بوليت؛ والسويسريان جان ستاروبينسكي وجان 
روسيه» والناقد الفرنسي جان بيير ريتشارد» وأستاذ اللغة الألمانية ب 
جامعة زيورخ إميل ستيغر وهو بمنزلة الضوء الرائد ب دراسة اللغة 
الألمانية والثقافة المعروظة باسم 010قنةدسء0). وكان النقد الظاهري 
يهدف إلى ما دعاه الألمان التحليل النصي؛ والذي ينظر فقط فيما لا 
جدال فيه © النص. ويمكن النظر للنص على أنه تجسيد لعقل 
المؤلف» والذي هو بمنزلة الوجود الوحيد وراء ذلك النص. وهذا لا يعني 
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النظر .4 سيرة حياة المؤلف» إلا بقدر ما تكون جوانبه واضحة #ث 
العمل. ويتم البحث عن الآدلة التي تدل على البتى العميقة 4 عقل 
المؤلف كذ النصء ويُيْظرٌ إليها على أنها تعكس تجرية المؤلف للعالم. 
ولا تتطابق تجربة العالم ‏ العمل الأدبي مع العالم الحقيقي بالضبط» 
ولكنها «العالم كما نعيشه؛ ويعيشه المؤلف. وهذا يتوافق أيضاً مع 
أستخدام هوسرل للغة. فاللفة تكشف بوضوح وبصراحة عن كيفية 
النظر للعالم» وتتفق «بمقدار خالصلما يُرى 4 وضوحه الكامل». 


وهذا يعني أن اللغة تعكس تصوراتنا للعالم ولا توكس العالم نفسه 


وينفصل الفيلسوف مارتن هايدغر عن هذا النهج 
الفينومينولوجي باتني بالرغم من تأثره إلى حي كبير بسلفه) ويضع 
هايدغر البشر تماماً بإ إطار تارد يخي معين (0ز00950). ريرض عاي شو 
على عكس هوسرل» أن العائم ليس شيئا يمكن تحليله بشكل 
عقلاني من وجهة نظر الإنسان التأملي وغير المهتم. فنحن ملزّمون بعالم 
لا نستطيع الخروج منه؛ ولا يمكننا أبدأ أن نجعل الواقع موضوعياً ذ 
علتنا الخاص. 


بعططا بعطا المكاير من الافتراضات حول هذا العالم. ويدعو هايسفر 


هذه الاشتراضات سا قبل شيدية: ولمصن الإنسان لا يمكده أبدا الهم 
وجوده بشحكل كامل؛ لأن ثمة تطور وتغير أيضاً يمشيان باتجاه الأمام 
دائماً. وعاجلاً ما تضمحل العلاقة التي تُرى # الوقت الحاضر بين 
الّات والعاتم. شتحن تُسقيط باسثمرار اثقستا إلى الأمام لتعرف العالم 
بطرق جديدة. 
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بالنسبة لبايدغرء إن اللغة ليس مجرد شيء نستخدمه للتعبير 
1 عن إنقسطا. إن لبا وجوداً مستهلاً عنامرهي أيضيا موجوكة بقل 
قبلنا. ويتشارك البشر 4# اللغة وبذلك تصبح اللغة إنسانية. ونحن نبرف 
العالم من خلال اللفة بالطريقة التي نعرف بها كيفية استخدام «آداة» 
معينة: ونعرف وظائف واستخدامات الأشياء. وبالتالي لا ندرك ةك 


كغيرمن الأحيان أهمية شيء ما حتى ينثفي عوله بالنسبة أنا» أي 


عندما يُقطّمٌ عنا الاتصال؛ ونصبح أيشأ مدركين تماما لآهمية اللغة؛ 
عندما ينتفي عملها بالنسبة لنا على سبيل المثال وعندما نصاب بسكتة 
دماغية. وهذه هي بوضوح فكراممائلة لصطع الشكلانيين 
«الإفراد» أو التغريب. فبالنسبة لبايدغر؛ يقدم الفن مثل هذا «الإفراد» 
أو التغريب للأشياء. ويصف هايدغر فسفته أنها «تأويل للوجود»؛ وإن 
استخدام مصطلح «التأويل» هذا يحتاج إلى مزيد من التوضيح. 


التأويل 


إن التأويل يعني علم أو فن التفسير. وي هذا العنى يمكن أن 
نسمي التحليل النفسي الفرويدي تاربل. أ الواقع وصفه فرويد بأنه 
(ضن التفسير). ودعا هايدغر فلسفته «فينومينولوجيا تأويلية»: لأنها 
كانت معنية بتفسير التجرية 2# سباق تاريخي وليس بطبيعة تصور 
الظواهر بحد ذاتهاء بالمعنى الذي قصده هوسرل. وإن مصضطلح «تأويل» 
كان قد طبَّقَّ 4 الأصل من أجل تفسبر نصوص دينية ولكن: 2 أثناء 
القرن التاسع عشزء أصبح يشير إلى فهم النصوص بوجه عام. وثمة 
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فيلسوف ألماني آخر طَبَّقَ نهج هايدغر التأويلي با فهم النصوص 
الأدبية: آلا وهو هائز جورج غادامير. 
أولاً: هانز جورج غادامير (1900) 


4 «الحقيقة والطريقة» (1975): يحاول غادامير أن يبرهن أنه 
مهما كانت نايا اللزنهه ظإن معنى العمل الأدبي لا يتضب آبعاً إذا 
أهدتا هذه الترايا يعين الأعقان. العمل الأدبي كيس جامداً بلريصر عبن 
منياقات تاريخية وثقافية مختلفة. وتمكن هذه الحقيقة وجود معان 
جديدة ومختلفة يتم تصورها 4 العمل» والتي لا يمكن أن يكون قد 
تصورها المؤلف أو الجمهور المعاصر. ليس ثظمة إمكانية معرفة أي نص 
سياق أدبي نقي أو «كما اا إذ يتوقف ما ينقله العمل لنا 
على طبيعة الأسئلة المي تطريحها على هذا التصس: وغلى شدرقنا ايضاً 
على فهم السياق التاريخي الذي تم فيه كتابة العمل وتصوره. 
فيمكننا أن ندخل 4 العالم الغريب لأعمال الأدب الماضية ولكننا 
دائماً ندمج هذا العالم الغريب © عالمنا الخاص. 

ويشترضي غادامير أيضاً وجود تقاليد أو تيار تقليدي عام تتشارك 
فيه جميع مؤلفات الأدن. # هذا المعنى يمكن أن نستخلص وجهات 
نظر مماثلة مع أتباع ليفس 4# بريطانيا. ويرى غادامير بأن ثمة خط غير 
منقطع مخ الامشمرارية مع الأعمال الماضييةه يتم إتكبايها من خلال 
العادات والتقاليد» وحتى من خلال التحيز. وبالتالي ذهو يسمح بوجود 
بُعد بدهي للتفسير يكون بخارج حجج العقل». . 
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إِنَّ منهجية التأويل قد تم تطبيقها بشكل رئيسن على ما يمكن 
الاستراق به تأريقياً على انه الأصال الجا اقسريين: ِ الأدب. وإن 
العمل والكاتب والسياق التاريخي والتفسيركلها تشكل حجة غير 
مباشرة من التأكيد المتبادل: «دائرة التأويل». وثمة افتراض أيضا أن 
أعمال الأدب هي ذات «عضوية كاملة؛ ومتتاغمة مع التقاليد والسياق 
التاريخي الخاص بها. 

كانياً: ي. د. هيرش جونيور 


كان الناقد الأمريكي ي. د. ميرش جونيور تأويلي ويدخل 
ضمن تقليد فلسفة. هاسرل. ويهاجم هيرش بشكل جذري علم التأويل 
عفد هايتقر وشادامين ولعقطه يشترك سع شادامير بض رجيات 
النظر. ة كتابه «الصدق 22 التفسير» (2»)1967 يحاول هسيرش أن 
بيرهن أنه يمكن أن يكون هناك تفسيرات صحيحة ومختلفة للنص 
ولكنها كلها يجب أن تكون متوافقة مع المعنى المقصود من قبل 
الكولف, كما ينثق هيرش مع شاداميرآن العمل ومكن أن يعت أشياء 
مختلفة لأناس مختلفين 4 أوقات مختلفة: ولكنه يميز بين «المعنى» 


و«الأهمية». وتبقى المعانى غير متغيرة ولكن أهمية العمل يمكن أن 


بيد أن هيرش لا يقدم الافتراض أنه يمكننا دائما معرظة نوايا 
المؤلف. إذ يمكن أن تكون الآن غير فابلة للاكتشاف ولكن هذا لا 
ويقاوم التغيير. وَإِن عمل الناقد هو إعادة بناء «النوع الأدبي الجوهري» 
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للنص. ويقصد هيرش بذلك الأعراف الجمالية العامة و«نظرة العالم» 
التي تقرر معاني المؤلف المقصودة. 

إنَّ مشكلة نهج هيرش هو أنه يفترض أن المعنى يمكن أن يوجد 
بصرف النظر عن اللغة التي يُعبّرٌ من خلالها. وثمة مشكلة أخرى هي 
أنهء ب أغلب الأحيان» وبشكل افتراضي من المستحيل إيجناد خروق 
واخسة عدا بون سا وعنيه انتصن يلوكفه وشت إنفاكه.وما يعثيه التاق 

نظرية الاستقبال 

كما يدل اسدهاء كرس نطرية الاسبققبال على الطريقة الذي 
تتم من خلالبا عملية تلقي العمل الأدبي من قبل القراء. فهي تفحص 

وقد لا يكون القراء مدركين لبذه الحقيقة ولكن ث2 عملية 
القراءة يقوم القراء باستمرار بتقديم فرضيات حول معنى ما يقرؤونه. 


. فهم يقومون بالاستنتاجات والربط وملء الثفرات 4 النص إلخ» وأن 


النص نفسه يقدم سلسلة من «الأدلة» أو «الإشارات» التي يستخدمها 
القارئ لتقديم بعض التماسك لمملية القراءة. وعندما تستمر القراءة» 
فإن توقعاتنا وإسقاطاتنا تصبح معدّلة من خلال الاكتشافات الأخرى 
بق الكمر شالقراءة آيدست هملية متواضلة ده الشظ: ]5 نطلق دائيا 
إطاراً مرجعياًء نحاول فيه فهم تفسيرناء ولكن ما يأتي .4 وقت لاحق 
النص يمكن أن يسبب لنا تغيير هذا الإطار الأصلي. 
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أولاً: ولفغانزآيزر (1926) 


4 كتابه هسملية القراءة؛ (1978)) يبحث ولفغائغ آبٍ يزرب2 


«الاستراتيجيات» الستخدمة # ناء النص و«مهزن» اليمات أو. 


المواضيع والتلميحات المستخدمة. ولقراءة وفهم العمل يجب علينا أنْ 
نكون بالفعل غلىدراية بالرموزالثي تستخدمها هذه القراءة ولمكن 
الأدب المحفيز والجيد فإن المسألة لبست فقط مجرد إعادة تفسير 
الرموز المألوفة. إن العمل الأدبي المؤثريجبر القارئ أن يصبع مدركاً 
بشكل نقدي للرمرز المألوفة؛ ويجعلنا هذا العمل المؤثر نتساءل حول 
مدق سعة هةوالرموز., ولذلك قإنة مظال الخر على سا دعداة 
الشكلانيون «بالإفراد» أو التغريب. وبالنسبة لآيزرء إِنّ القراءة النقدية 
والإدراكية تجعلنا أكثر فهماً لوعينا الذاتي. ويسلم آيزر بإمكانيات 
أن يقدم القراء المغتلفون تفسير العمل بطرق مختلفة. بالنسبة له: لا 
يوجد تفسير واحد صحيح بالنسبة له؛ ولكن التفسير الصحيح يجب 
أن يكون داخلياً شاسكاً. إن أفضل تفسيرهو الذي يمكن أن 
يوضح أكبر عدد من التفسيرات المتوافقة. كما يجب على التفسير 
الصحيح أن يكون محدوذا ومُعرّفاً من قبل النص نفسه؛ حيث يجب 
أن يكون بوضوح تنسيراً لبذا النص وحده وليس لنصوص أخرى. 

| كانياً: هانز روبرت جوس 


إن هائز روبرت جوس مهتم أكثر من آيزر بوضع تفسير النص 
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المشتركة مع غادامير. فقد حاول جوس إنتاج نوع جديد من التاريخ 
الأدبي» مركزاً ليس على الكتاب والحركات الأدبية فحسب وإنما 
على كيفية «تلقي؛ الأدب 4 مختلف المراحل التاريخية. والنصوص 
نفسها # الواقع يتم تغييرها بسبب السبل التي يتم التلقي فيها يذ كل 
مرحلة. ويستهدم جوس مصطلع دآفق التوقماثه للإشارة إلى المعايير 
التي يستخدمها القراء ب أي مرحلة معينة عندما يريدون دراسة أي 
عمل من أعمال الأدب. وقد يكون.من الممكن إقامة «أفق التوقعات» 
لتقييم كيف يمكن لعمل أن يُقسسّر عندما ظهرّ للمرة الأولن؛ ولكن 
هذا الاينفئ معقى داكما أو ثهائياً ويسب أآيضا الا يفيب عن البال أن 
الكاتب يمكن أن يكتب وفقاً لتوقعات أيامه ولكنه أيضأً يمكن 
أن يتحدى هلز التوقبات, وهذ! ما يدث غَائياً مم الككاب التين 9 
يكونون مشهورين 2 أيامهم ولكنهم يثيرون إعجاب الكثيرين 2 
عصور لاحقة. إنّ البدف من تأسيس «أفق التوقعات» للعمل هو يك نهاية 
للطاف مخ أجل المساح بافسير الأقاق: : ويسعل مصل المسورات 
الصحيحة عنه ب وحدة متماسكة. ش 

كالخاً: ستائلي فيش (1938) 

طَوّرٌ الناقد الأمريكي ستانلي فيش شكلاً من أشكال نظرية 
الاستقبال والذي سماه «الأسلوبية العاطفية». فقد فحص توقعمات 
القارئ على مستوى الجملة؛ وناقش بأننا نستخدم استراتيجيات 
القراءة نفسها ‏ فهم كل من النصوص الأدبية وغير الأدبية. فمن 
الممكن تحليل الطريقة التي يستمر قيها القارئ © القراءة» كلمة 
كلمة؛ خلال النص. وبالطيع: هذا يفض الطرف من حقيقة أن القراء 
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غالبا ما يقفزون إلى الأمام # توقعاتهم» ويطمحون إلى شكل معين 

من أشكال الحكم. وضمة الكثير من التخمين أو التوقع المسبق. وان 
تجرية القراءة الفعلية ليست تحليل الإجراء المفروض والمصطنع كلمة 
بعد كلمة. وتميز وجهات النظر هذه أفكار فيش المبكرة كثيراً: 
ولكن يذ عمله اللاحق وهو بعئوان «هل هناك نص .2 هذا الصفة) 
(1980)؛ يحاول فيش التغلب على القيود المفروضة على نظريته 
الوط عن طريق مناقشة أن ثمة مجتمع من القرّاء يتقاسمون 
الافتراضات نفسها أثناء عملية القراءة. وهذا أيضاً ما يجعل الأمر 
أسهل بكثير, بالطيع» التلمكيد على آن الكاتب أفسة هو جل غن 
هذا المجتمع» ويمكن بالتالي فهمه بسهولة من قبل ذلك المجتمع. 

. رابع مايكل ريفاتير 


مقالة معروفة جيداً» يهاجم مايكل ريفاتير تفسير كل من 
جاكوبسون وليفي شتراوس لقنصيدة بودلير بعنوان «الدردشات». 


ويُظهِرٌ ريفاتير أن السمات اللفوية التي يزغمون أنهم قد اكتشفوها ف . 


القصيدة لا يممكن أن يتصورها القارئ مهما كان مُطَلِمًا. وأنّ العديد 
من الميزات التي يركزون عليها ليست جزماً من البنية الشعرية التي 
يختيرها القاريق. تعتمه ظراءة جاكريسوغ وشتراوس على معرفة 
مصطلحاتهم الققنية, قز مكنايه (سيميائية الشعر» (1978): يناقش 
رقاتيرآن العناصر.ك آيّة قصيدة كثشراً ما تشرج عن النحو المعتاد. 
ويجب على القارئ أن يعرف كيف يتعامل مع مثل هذه العوامل غير 
القواعدية وهذا يعني تطوير كفاءة خاصة. فالقارئ يفترض وجود 
«مصفوفة)» بنيوية» شالياً مأ تكون جملة واحدة أو عبارة, وقد لا تظهر 
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فعلاً بي القصيدة؛ بل هي مثل جملة مثالية وبحد ذاتها تشبه الأحكام 
الأساسية التي يفترضها النحو التحويلي عند نعوم تشومسكي. ويتم 
تعديل هذه الجملة أو العبارة المثالية 4 الكلام أو الاستخدام الفعلي 
(ما يدعوه ريفاتير «هايبوغرامات»). وقد يكون هذا النمط من قراءة 
القصيدة منيماً بشظكئل نقاسي 1 سير التهماقد للقي تتماوطن مع 
قواعد النحو العادية (مثل الكثير من قصائد إميلي ديدكنسون) ) 
ولكن هذا النمط من القراءة محدود ب تطبيقه: وكثيراً ما يؤدي إلى 


العموميات التي لا تفسر لماذا تكون أية قصيدة معينة مؤثرة بشكل 


05ظ 
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النظرية النتسوية 


. ما يوحد مختلف أنواع النظرية الأدبية النسوية ليس تقنية نقدية 
محددة وإنما البدف المشترك: وهو رفع مستوى الوعي لأدوار المرأة ب 
جميع جوانب الإنتاج الأدبي (كحكاتبات» وكشخصيات 3 الأدب: 
وكقاركات إلخ)؛ وكشف مدى البيمنة الذكورية.ي جميع هذه 
الجوانب. ولمحاولات النساء مقاومة هيمنة المجتمع الأبوي تباريخ طويل 
ولكن مصطلح «النسوية» الفعلي لا.يبدو أنه دخل حيز الاستخدام 2 
الإنكليزية حتى التسعينيات من القرن العشرين. ويصفة عامة؛ حاول 
النقد النسوي إظهار أن النقد الأدبي والنظرية نفسهما قد تمت البيعنة 
عليهما من قبل اهتمامات الذكور. بذ الواقع؛ قام بعض مؤيدي 
الحركة النسوية برد فعل ضد كل النظريات كونها بشكل أساسي . 
مجالاً هيمن عليه الذكور. وكانت النظرية: بالنسبة ليم مرتبطة مع 
المعارضة. الثنائية ية التقليدية ذكور/ إناث: وهي نظرية تجري أساسأً بذ 
المجال الذكوري وتحتضن كل ما هو غير شخصي وما سيصيح 
موضوهيا .وقام الذكور بوضع عالم الإناث البذي يتصف بالذاتية 
والتجرية: البدائية مقابل هذا المجال. وثمة اتفاق عام بين معظم الكثاب 
أن النظرية النسوية» بصرف النظر عن التطورات الأخيرة؛ يمكن 
تقسيمها إلى مرحلتين رئيستين: الموجة الأولى والموجة الثانية. 
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الموجة الأولى 

كانت المرحلة المبكرة من النظرية النسوية الحديثة متأثرة 
بشكل كبير بالإصلاحات الاجتماعية والاقتصادية التي نجمت عن 
حقوق المرأة وحق الانتخاب. وثمة كاتبتان اثنتان بَرَدْتَا بشكل خاص 
بذ هذه المرحلة لأنهما طرحتا العديد من القضايا التي من شأنها أن 
تستمر : الاستحواذ على مؤيدي الحركة النسوية .8 وقنث لالحبق: 
فرجينيا وولف وسيمون دي بوؤفوار. 

أولاً فرجينيا وولف (1882- 1941) 

بالإضافة إلى رواياتهاء كتبت فرجينيا وولف أيضاً عملين 
ساهما 4ك النظرية النسوية: «غرفة تطل على منظر» (1927): و«ثلاثة 
جنيهات» (1938). 4 العمل الأول؛ بحثقت وولف بشكل خاص 3 
الحالة الاجتماعية للنساء ككاتبات: و الشغاني درست هيمنة 
الرجال على المهن الرئيسة. # العمل الأوّل ناقشت وولف بأن كتابة 
المرأة ينبغي أن تكشف عن تجربة النسائية وليس مجرد طرح مقارنات 
حول وضع المرأة ب مجتمع الرجال. وكانت وولف أيضاً واحجدة من 
الكاتبات الملبكرات اللاتي طرحن فكرة أن الجنس ليس محدداً 
سلفاأًء بل هو بناء إجتماعيء؛ وبالتالي يمكن أن يتغير. ومع ذلك» لم 


ود وولف أن تشجع على المواجهة المباشرة بين مخاوف الإناث . 


والذكور»: وفضلت أن تحاول إيجاد نوع من توازن القيوى بين الطرفين. 
فبالنسبة لباء إذا طورت النساء قدراتهن الفنية إلى أقصى حدود لباء 
فضإنهن سيشعرن بأنه من الضروري إنشاء المساواة الاجتماعية 
والاقتصادية مع الرجال. شْ 
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كاتياً: سيمون دي بوفوار  1908(‏ 1986) 

سيمون دي بوطوار مشهورة ليس فقط بوصفها مؤيدة للحركة 
النسائية ولكن كشريكة عمر الفيلسوف الفرنسي جان بول سارتر. 
كانت دي بوذوار مناضلة نشطة جدا ومدافعة عن المرأة ومؤيدة لحقوق 


الإجهاض. ويلا شك إن أكثر كتاب نافذ لبا كان «الجنس الثاني» 


(1949). و4 هذا العمل» قامت دي بوضوار بتلخيص الاختلافات بين 
مصالح الرجال والتساء وهاجمث اشكال البيمنة الذكورية المحتلقة 
على المرأة. وبالفعل 4 الكتاب المقدس وعبر التاريخ كانت تَعَدّ المرأة 
دائماً «الآآخرة». حيث سيطر الرجل ب جميع المجالاك الثقافية المؤثرة» 
جما ذلك اتعاثيخ والدين والقلسةةء والعلوم والآداب والقكون الآمغري. 


ا ا وميّزت دى بوموار بوضوح بين «الجنسيلا (©5) ووالس تي يلها 


08موع): وكتبت (مقولتها المشهورة) «إنّ المرأة لا تولد ولكنها 
تصبح ما هي عليه؛ أي أمرأة»؛ وطالبت بحرية المرأة لتتحرر من أن 
تكون مميزة على أساس بيولوجي ورفضت فكرة الأنوثة بأكملها 
التي عدّتها إسقاطاً ذكوريا. 


الموجة الثانية 
الموجة الكائية مسن النظرية النسوية كائت متاكرة كرا 


القزن العشرين. وكان شغلها الشاغل هو الفرق الجنسي. وقد انتقد 


2 الجنس هنا يشير إلى التمييز بين الذكر والأنثى من حيث .الرغبة الجنسية. 


0 !14 3 الجس هنا من حيث التذكير والدائيث فقط أو من حيث النوع, 
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مارو أليجة القائية لاسيما السهة القائلة إن السام كد ون 
«وضيعات» بفضل اختلافهن البيولوجي عن الرجال. ومَجّدَّ بعض نقاد 
النسوية؛: من جهة أخرىء الفرق البيولوجي وعدوه مصدراً للقيم 
الإيجابية التي يمكن أن تغذيها النساء سواء ب حياتهن اليومية أو ب 
أعمال الفن والأدب. وثمة مجال آخر للنقاش وهو مسألة ما إذا كانت 
النساء البيض والرجال يتصورون العالم # السبل نفسهاء وعلى نحو 
مختلف عن النساء السود. وثمة سؤال هر متتازع عليه سير لا وهو 
مط إكا سعائه نة زلية أكاوية على ومه التسديع وقن تشلا هخ يسيب 
الشعور بأن أحد أسباب قهر المرأة هو هيمنة الذكور على اللغة نفسها. 
وقررت بعض مؤيدات النسوية عدم تحدي تلك البيمنة مباشرة؛ بل 


تمجيد مكل ما ثم التعرف عليه تقليديا آنه نقيض التكورة. وكنان 


ب اق 8 5 أ مه 
ينظر إلى كل ما هو مضطرب وفوضوي ومخرب على أنه أنثوي» 
ومرثتب ومحدد © هواجس الذكورة. 


أولاً: كيت ميليت (1934) 


كان: كتاب كيت ميليت «السياسة الجنسية» (1969) أكثر ٠‏ 


عمل نسوي نافذ على الأرجح ف تلك المرحلة» حيث كانت حجتها 
الأساسية أن السبب الركيس لإضظهاد آثرا: هو الإيديولوجيا» والنظام 
الأبوي المنتشر بكثرة والذي يعامل الإناث على أنهنّ أقل شأناً عالمياً. 
طالأنثى مرؤوسة # الحيناتين العامة والخاصة. كما تُميْز ميليت 
بشكل واضخ جداً بين «الجنس» (أي الخصائص البيولوجية) 
و«الجنس» (آي البوية المكتسبة ثقافيا). إنّ تفاعل البيمنة والتبعية بذ 
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جميع العلاقات بين الرجال والنساء هو ما تسميه «السياسة الجنسية». 


بأنه قد تم تشكيل بنية السرد من قبل إيديولوجية الذكور. ويهيمن 
البدف الذكوري وما يسعى إليه على هيكل معظم الأعمال الأدبية. 
ولإظهار إلى أي مدى تكون وجهات النظر ف أغلب الأعمال من 


الرجال» فقد قدمّت ميليت بشكل متعمّد قراءات لأعمال مشهورة من ٠‏ 


الأدب من منظور المرأة. ومع ذلك تكشف ميليت عن رأي خاطئ حول 
الشذوذ الجنسى 4 الأدب (لا سيما 4# أعمال جان جينيه)» والتي 
تفهمها فقط كنوع من الاستعارة لإخضاع الأنثى. 

كاتياً: ساندرا جيلبرت (1936) 


وسوزان جوير (1944) 

إِنّ كتاب جيلبرت وجوير «المرأة المجنونة 4# العليّة) (1979) 
مشهور # تنقيبه عن القوالب النمطية للإناث ف الأدب؛ وخاصة تلك 
التي تكبون مثل «الملاك» و «الوحش». ويشير العنوان إلى الزوجة 
المجنونة التي حبسها روشستر# العليّة 4 رواية شارلوت برونتي «جين 
آير». وقد تم توجيه انتقادات يسبب تحديد العديد من الأمثلة عن هيمنة 
السلطة الأبوية دون تقديم.نقد شامل عنها. 

كالخاً: ألين شووالتر (1941). 

واحد من أكثر الكتب نفوذاً من الموجة الثانية هو كتاب ألين 
شووالتر «ادبهن الخاص بهن» (1977)» والذي يقدم التاريخ الأدبي 
للكاتبات النساء. ويوجز هذا الكتاب للقاركات النساء النقد النسوي 
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للأدب ويحدد كذلك الكاتبات النساء الأساسيات. وصاغت ألين 
شووالتر مصطلح «علم النقد» لطريقتها 4 تحليل أعمال الكاتبات 
الإناث. كما أنها تدعو إلى الاختلاف العميق بين كتابة النساء 
وكتابة الرجال والتي تحدد كامل تقليد كتابة المرأة المهمّلة من 
جانب النقاد الذكور. وتُقسّم شووالترهذا التقليد إلى ثلاث مراحل. 
المرحلة الأولى من حوالي هام 1840.حتى 1880: وتشير إليها على أتها 
المرحلة «الأنثوية»» وتضم كاتبات مثل جورج إليوت واليزابيت 
جال هل والكاقات ل مذ الريعلة يحترمن التظور الدكوري 
المهيمن ويدخلنه 4 أعماقهن؛ وهذا النظور يتطلب أ 3 قشي اللسراة 
الكاتبة بصرامة ف مكانها المقبول اجتماعياً. ومن هذا الاتظور, 
. وجدت ماري آن إيفانز أنه من الضروري والبام اعتماد الاسم الذكري 
«جورج إليوت» ب الكتابة. والمرحلة الثانية» وهي المرحلة «النسائية): 
من عام 1880 حتى 1920 وشملت الكاتبات النسويات المتطرفات 
اللاتي نظرن إلى قيم الذكور من منظور الاحتجاج: مثل أوليف 
شراينر واليزابيث روبنز. آما المرحلة الثالثة: الثي تصفها شووالتر بآنها 
اللرحلة «الأتاويق :: تند قافست بتطوير تخرة المكتابة الأنثوية تجديدا!. 
ريبيكا ويست وكائرين مانسفيلد هما مثالان على هذه المرحلة. ٠‏ 

رابعاً: جوليا كريستيفا (1941) 

سيق وبيّنا الأفكارن الأسياسية لجوليا مكريستيفا فيما يتعلق 
بتآثير تحليل لاكان النفسي ب عملها» حيث نظرت لمرحلة لاكان 
الرسريي تطور الطفل خقى أنها الجثر الرئيس مقا الشخور. 
عندما يتعلم الطفل اللفة؛ فإنه يدرك أيضاً مبادئ النظام والقانون 
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والعقلانية المرتبطة بالمجتمع الأبوي. ويشار إلى مرحلة لاكان ما قبل 


الأوديبية «الوهمية» باسم «السيميائية». والأدب: وخاصة الشعرء 
يمهده الاسطادة من إيقاغات ومواطع هذه المرحلة. وترتبظ أيضا ذه 
المرحلة بشكل وثيق جداً مع جسم المرأة. ولكن عندما يدخل الطفل 
النظام «الرمزي» فإن الطفل يربط نفسه مع الأب. وترتبط هوية المافل 
المؤنث بما قبل الأوديبية وما قبل الاستطرادية المفككتين:؛ ويُنظر 
إليها على أنها تهديد للنظام العقلاني. وكما سبق شرحه؛ تدعو 


مسرستية! إلى نوع من التحرر الفوضويء حيث يصبح ما هو «شعري» 


وما هو «سياسي» قابلاً للتبادل. 
خامسا مهيلين سكسو 937 


تناقش هيلين سكسو 3 مقالتها «ضحكة الميدوسا» (1976): ٠‏ 
تن تمشل الأنرظبظ كتايات التساء يجب أن يُكون إيجابهاً. وطريقتيا 
4 الكتابة شعرية أكثر مما تمتدرن سقاايرة : «اكتب نفسك. فإن 
على جسقاك الوكين تسور سات وثمة تناقض. 2 صميم نظرية 
سكسو وهو أنها ترفض النظرية نفسها: «...إن هذه الممارسة لا يمحكن 
آبدا أن قكون نظرية: مناقة أؤ مشفرة -وهذا لا يسني أنها غير 
موجودة». وإن فكرتها حول الأنثوية تهدف إلى تخريب اللفة 
«الذدكورية)» الرمزية والعقلانية. وتريط سكسو الأنثوية مثل جوليا 
كريستيفا بمرحلة لكان ما قبل الأوديبية «الوهمية). كما تؤيد ما 
تشير إليه على أنه «الازدواجية الجنسية الأخرى): والتي تشجع 
وتستمتع بالقرية السنسية بشدة. ويجب القول إن كتاباتها مليكة . 
بالتناقضات: ثمة رفض للتفسير البيولوجي للأنثى ولكن مع ذلك يتم 


3 


تمجيد جسد الأثثى: وتضمين اكماكمات النائية ولكن شة إنكار 
لأهميتها؛ وتشجيع وجود صيغة كتابة أنثوية على وجه التحديد ولكن 
ضة لمعين لاتجربة ما قيل اللثوية والفعلية. وفذ! موقف يفيل اكرء 
لوصفه على أنه مليء بالصوت والفضب ولكنه لا يدل على شيء 
محدد بالمعنى الشكسبيري والسوسيوري. 


سادماء لوس إيريغاري (1932) 


انتقدت لوس إيريغاري بشكل خاص وجهة نظر فرويد للنساء. 
وحاولت أن تبرهن ذ كتايها «تأملات المرأة الأخرى) (1974) على أن 
فكرة فرويد عن «حسد القضيب» تنفي وجود المرأة .4 الحقيقة على 
أنها كيان مستقل؛ ذهي موجودة فقط # صور المرآة السلبية للرجل. إنّ 

تصور الذكر مرتبط ارتباطاً واضحاً بالبصر (الملاحظة والتحليل وعلم 
ش الجمال» إلخ)؛ ولكن النساء يكتسبن المتعة من الاتصال الجسدي. 
وتختلف الإشارة الجنسية عند النساء اختلافا جوهرياً عن الإثارة 
الجنسية عند الرجال. فبالنسبة لإيريفاري. كل هذا يعني أن على 
المرأة أن تمجّد طبيعتها المختلفة تماماً عئن الرجال وشعورها بآنها 
الآخر. وبهذه الطريقة طقط يمكنها التغلب على نظرة الرجل التقليدية 
المهيمنة على المرأة. 

سايعا: روث روبينئز 

إِنَّ الاهتمام العام للنسوية الماركسية هو الكشف عن قمع 
النساء المزدوج» سواء من.قبل النظام الرأسمالي أو من قيل الجنس 
داخل المنزل» بالإضافة إلى شرح العلاقات بين الاثنتين. تقدم أفكار 
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روث روبيئز مقالاً يدا على الجمع بين الاهتمامات النسوية والمبادئ 
الماركحسية. 4 كتابها «النسائيات الأدبية» (2000): تؤيد رويينئز 


الحركة النسوية الماركسية التي تفسر «الظروف المادية لحياة الناس 


الحقيقية» وكيف ثُندِج الظروف مثل الفقر وقلة التعليم نظما مختلفة 
تماماً عن الأعمال المتشجة ف ظروف الامتياز ووطرة التعليم». 


0 0 
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ما بعد البنيوية 


جوهر ما بعد البنيوية 


يندرج تحت هذا الاسم ككل هبيه ولا شيل ان واحد, وتداتي 
ما بعد البنيوية تماما بعد البنيوية» بل إنها رد فعل ضد البنيوية. ولكن 
بقاخقبها للبنيوية» لم يكن ذلك إجراء تاليا الرقيوية. فيد استمير 
التأثير البنيوي ليكون أكثر جيوية وفعالية. وكان هذا التأثير أيضاً 
ظاهرة معقدة جداً ولا يمكن تفسيرها فقط من خلال علاقتها 
بالبنيوية. ولا بد من التأكيد أيضأ على أن ما بعد البنيوية ونظرية 
التفكيكية هما جزء من متوالية: وأنه من قبيل الوضوح فقد تم 
تخصيص فصلين منفصلين لكل منهما. والعديد من المنظرين لبم 
سلاء ليس اقل يما بهب البنيوية ونظرية التنكيكية: وإنما أيضاً 
بالتحليل النفسي والحركة النسوية. وثمة أسماء سوفٍ تتكرر مثل 
جاك لاكان» وبول دي مان؛ وهيلين سكسو وجوليا كريستيفا 
وغيرهم. ومع ذلك» إن دراسة ما وجدّ أنه خاطئ ذ البنيوية هو نقطة 
بداية جيدة. إنَّ المعلم الكبير للبنيويين هو سوسيور حيث كان على 
وشك أن يصبح مخلوعاً؛ لأن الدال لم يَعْد يُنَظَرُ إليه على أنه يدل على 
أي شيء بعد الآن؛ أو ليس تماماً كما تصوره سوسيور على الأقل. 
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كل «علامة»: افترض سوسيور أن «الدال» و«المدلول» هما 
وجهان لعملة واحدة. وبالرغم من أن لبما علاقة تعسفية» فإنهما 
ياتصشاخ معأ ف اتسزاء وانضراء. قكطمة «كلب» وذتك االيفتدوق 
الغاضب الذي له فرو ويهز ذيله بشكل دائم هما شيئان مشدودان إلى 
بعضهما بعضاً بإحكام (على الأقل هما كذلك كك اللغة الإنكليزية). 
ثم جاءت ما بعد البنيوية وألقت بالشكوك على هذه العلاقة المريحة 
نوعاً ما. ويالنسبة لما يعد البنيويين «العلامة» هي تكاتف موقت جداً 
بين «الدال» و«المدلول»: كصمود لليلة واحدة. والقاموس نفسه؛ منبع 
يقين الجميع حول اللغة» يثبت هذه النقطة. عندما يبحث القارئ عن 
معنى أيّة كلمة يذ القاموس فإنه يتم تأجيلة لأجل غير مسمى. وإذا 
يسشد عن معلى معلية مضلية طاذك تعد محيواتاً ماليفا ذا آريمة 
أرجل؛ ويخاصة أي من الأصناف الكثيرة التي يحتفظ بها البشر...» 
الخ. ثم ابحث عن كلمة «حيوان» وستجد «متخلوقاً حياً: ليس نباتأ». 
ثم ستبحث عن «مخلوق حي؛... وهلم جر إلى الأبد. وبالنسبة لما يعد 
البنيويين تشكل الدلالات أنماطاً معقدة من المعنى مع غيرها من 
الداالات سيت تسضون عماتييا لا ماهية أبدا. والعديك من هيه 
الأفكار مشروحة بشكل واف من قبل جاك دريدا ولكن بما أنه 
مرتبط ارتباطاً وثيقاً بمفهوم «التفكيكية»؛ فإنه سيتم البحث ف 
أفكاره ‏ ذلك الفصل. 
إن مفاهيم سوسيور عن «اللفة» (اللغة كتعبير أو كلام) 
و«اللغة» (أي الكفاءة اللغوية) كانت أيضاً يك إطار البجوم من قبل ما 
بعد البنيويين. وقد كان البنيويون مهتمين # المقام الأول 2 «اللغة» (أو 
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الكناءة اللقويقاء وهي البنية السيقة ال تسمل الاتصال والمنشى 
ممكناً. ولكن رأى البنيويون أن «اللغة» هي نوع من الخرافة؛ إذ ليس 
لدى اللغة بنية مجرّدة كامنة وراء الكلام. فهي دائماً نظام مَعبّرٌ عنه 
فقط. وهذا ما يجعلها تتفاعل مع غيرها من نظم المعنى ومع الوجود 
الاجتماعي البشري. ويفضل ما بعد البنيويين أن يسموا هذا المفهوم من 
اللغة دخطاب». . ظ 
ووضقاً دا بعد البنيويين كل شيء هو خطاب. فالإبلاغ الموضوعي 
عن الأشياء والأحداث يذ اللغة هو ببساطة أمر مستحيل. كل اللغة» 
أي كل شيء يُحتمل أن نقوله؛ موجود قبل استفادتنا منه. ولا يمكن 
تمييز الشيء عن انذات بشكل حاد. وهذا لا يتطق فقط على 
استخدامنا للغة ولكن على جميع نظم المعارف: بما ذ ذلك العلوم. 
وتتحقق المعرفئة الجديدة عندما يكون هناك طفرة من نموذج واحد 
مقبول من الخطاب إلى نموذج جديد تماماًء وهو نموذج التحول. 


إن طمس الفروق هذا بين الشيء والذات يضع أيضأً مفهوم 
البوية الشخصية موضع شك. فعتدما أستخديم الضمير «أنا» أو أشي ان 
نفسى بالياء «المتصلة» فإن هذه 20 مدلولات غير مستقرة. وهذا يعني 
أن «أناء لا سكو آيبا أن تحكون حاضرة «لك»» وبالتالي «أنت» لا 
يمكن أبداً أن تكون دارا «لي). إن مفهوم الذات المستقرة والموحدة 
ضري من شروب اتخيال. وفة جاتب لخر مهم فقلك هو أنه وفقناً به 
يعد البنيويين» عندما نتكلم يكون لدينا شعور بوجودنا مع «الأنا» 
التى تتحدث أكبر من شعورنا مع «الأنا» التي تكتب. إن الكتابة 
ثانوية بسبب بعدها خطوة كاملة عن الوعي. فهي منعزلة عن الذات. 
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وهذا هو سبب أن هوية «الأنا» ب الكتابة مشتبةٌ بها دائماً. ومع ذلك: 
ينبي على الكرء أن يكو حنتراً .ف منص هذا الاعتقاد ممللاحية عالية: 
لأن ثمة أناس يدّعون أنهم متحدون مع ذاتهم عندما يكتبون أكثر منه 
عندما يتحدثون. 


رولان بارت (1915- 1980) 


قبية وكيؤة أسبافبية لاسر بارضمي أن ميم الشسصال 
الاتتصالات والتمثيل تقليدية. يحتقر بارت الكاتب الذي يوهم نفسه 
وقرّاءه ‏ التفكير يذ أن اللغة يمدكن أن تكون وسيطأً شفافاً يمكن 
من خلالبا بث أفكار أو صور الواقع الواضحة وغير الغامضة. وينبغي 
على الكاتب أن يكونّ نزيهاً حول اصطناعية ما يقوم به. 

وثمة ما يميز الكثير من فكر ما بعد البنيويين هو حدوث 
التراجسع أو الشك اللانهائي. ‏ كتابه «عناصر السيميولوجيا» 
(1967)» يُعبْرٌ بارت عن اعتقاده أن البنيوية يمكن تطبيقها على جميع 
أنظمة العنلذمات. ولضعنه يعتقد لاسيب نقسه أن البنيرية يكن أيطياً 
إخضاعها لتحليل بنيويء. بل أيضاً إلى أساليب أخرى من التحليل. ومن 
هذا المنطلق لا يمكن لبارت أن يتجتّب الاستنتاج بأن (عمليات الفكر 
. التي تشير إلى أنماط التفكير الأخرى أو العمليات) يمكن أن تتكون 
' بحد ذاتها موضوعاً للتحليل من قبل عمليات فكرية أخرى لا نهاية لبا. 
ولذلك جميع أشكال الفكر هي تخيلات بالطريقة نفسهاء غلا يوجد 
حفيقة مطلقة قايلة للإدراك تماماً. 
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إن أكثر عمل مشهور لبارت هو بلا شك «موت المؤلف» (1968). 
وذ هذا المقال يرفض بارت الرأي القائل إن المؤلف هو مُنشيئ النص 
وهو السلطة الوحيدة أو المرجع الوحيد لتفسيره تفسيراً صحيحاً. 
فالسق لا يسكس توايا موقت يأيّة طريقة أو مسكوى. واقزلف لا شية 
أكثر من الموقع الذي حدث عنده اللفظ أو التعبير. ولبذلك يمكن أن 


يأخن القارئ مقاربة للنص من أي اتجاه دكان؛ ويمكن أن يفسَرٌ 


النص ««الدال») دون احترام لأي معنى مقصود («المدلول»). 

كتايه سضة النمى» (1975): يواصل بارت هذا الاثقياس 
الذاتي عند القارئ إلى أبعد من ذلك. فبالنسبة له» ثمة نوعان من المتعة 
يمكن أن تكون مكتسبة 4 عملية قراءة النص. الأولى هن مجرد 
«متعة» بسيطة نشعر بها عندما نتصور شيئاً ما أكثر من المعنى المجرد 
والواضح لما نقرؤه مثل عندما نقوم بالريط؛ أو استخلاص النتيجة» أو 


١ ٠ ٠‏ نتذدكر صورة ما إلخ. وهذا ما يُعطل التدفق المستقيم لأنص. وثمة شيء 


غير مسوغ يأتي ليرتبط مع المعاني الأساسية للنص. كما نكتسب 
اللتمة أيضاً من إيقاع السرد ومن السماح لانتباهنا أن يتجول. وكل ذل 
مقبول وغير استفزازي 4 سياق النشاطات الثقافية الطبيعية. 

والنوع الثاني من المتعة عند بارت هو ما يجب أن يظهر على أنه 
تفسيز غريب للمفهوم بالنسبة لمعظم الناس. فمن الصعب تماماً تحديد 
هذا المفهوم كنوع من المتعة بالنسبة للعديب من الناس. والكلمة التي 
يستخدمها بارت لبذا المفهوم هي ابتهاج (0111553266) وهي تعتي 
«المتعة» باللغة الفرنسيةء ولكنها غالبا ما تترجم «غبطة»: كما هو 


واضح غندما يتخيل بارت فرضياً شكلاً أقوى من المتعة. من الواضح 
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أن هذا المفهوم بالنسبة لبارت يشبه إثارة المشاعر أو التأثيرات الثورية. 
والنص الذي يوفر شعوراً «بالغبطة» «يشوش افتراضات القارئٌ 
التاريخية والثقافية والنفسية». فهو بمنزلة تشويق لاكتشاف الجديد 
والخطيروهذا ما يهند بالفوضن والإرباك. إذا لم يتقبّل القارئ مثل 
هذه التجربة» فإنه سيشعر بالضجر فقطء ولكن الاستسلام لبا 
سيجلب شعوراً «بالغبطة». فهو يبدو نوعاً ما مثل الأثر الذي كان فرانز 
كافكا يطلبه من الكتاب الجيد: وهو ما يشبه كسر بحر العقل 
المتجمد بمعول الثلج. 

وأحد كتب بارت المشهورة» والذي يعدّه الكثيرون أكثر 
كتبه إثارة للاعجاب» هو الكتاب الذي يحمل الاسم الغريب «أس / 
زد» (1970).ث2# هذا العمل يبدأ بارت بالنقد الدقيق لمحاولات البنيوية 
لتعقب البُتى الأساسية المألوفة ب كل القصص. فهو مهتم بما يجعلها 
مختلفة أكثر مما يجعلها مشتركة. وكل نص يشير لما قبله؛ بطرق 


' تباي طدة نيان من النسومية النسس القول ع مآ سمم للقارز طقن 
أن يفهم بشكل محدد سلفاً أما الثاتي فهو ما يجعل القارئ منتجأ 
للمعنى الذي يريد. ويسمي بارت النص الأول «قرائي» (واعلمء:) 
والشاني «كتابي» (1161137:؟). ومن الواضح أن بارت يفضل النوع 


الشاني: «هذا النص المثالي هو عبارة عن مَجَرَةَ من الدالات» وليس . 


يمكلا من المدليلاكى من امسن للقارئ تطاييق ند لا حصي له م 
التفسيرات لمثل هذا النص. وليس من الضرورة أن يحتاج أيا منها إلى أن 
يحكون جزءاً من وحدة شاملة. 
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تفكيك حكاية (53::381216) عند أونوريه دي بلزاك وفقا لقواعد 
محددة. فهو يقسنم أولاً القصة إلى.عدد عشوائي من وحدات القراءة 
(حوالي 581 وحدة) كل واحدة منها تحضع لتحليل وفقا لخمسة رموز: 

1. تفسيرية (متعلقة باللغز أو الغموؤض 4 القصة). 

2. سيميائية (متعلقة بالقداعيات المثارة). 

3. رمزية (متصلة بالاستقطابات والنقائض .© القصة). 

4. سلوكية (مفصلة بالعمل الآساسى وقواعى السلوك). 

5. ثقافية (متصلة بالمعرفة الثقافية المشتركة والمألوفة بين النص والقارئ). 

ث3 فصة بلزاك يمنزلة عمل واقعي ويعيد بارت» وحسب تعبير 
ديري إيغلتون ؛ «وكتابية ودترتيب القصة.بشكل جدرى بالرغم من 
الاعتراف التقليدي المعروف عنها». وبدذلك تصبح القصة ما سماها بارت 
ادص معاد لاواقعية الأدبية؛ حيث يكشف تحليله عن حدود الذمط 
الواقني تأمقتابة 

ميشيل فوكو (1926- :1984) 

يُلخّص المنصبُ الذي كان يشغله ميشيل فوكو . كلية 
فرنساء؛ باريس وقت وقاته ميدان عمله الفريد من نوعه: فهو «أستاد 
تاريخ أنظمة الفكر». ويمكن أن يوصف بامتياز بأنه ما بعد بنيوي ذا 
معنى واحد هام. استخدم البنيويون اللسانيات كنموذج للتحليل ولكن 
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هوكر عد هذا غير ملاقم: وركز بدلا من ذلك على تاريخ الآنظبة 
الامضمافية والسبراسية والهظابات وتنتك معان شودهو موكرا فلفاية ب 
مجال التاريخ الأدبي» ويحتاج متوورعة بقن «الخطاب» إلى بعض التوضيح. 


إن استخدام فوكو لمصطلح «الخطاب» مرتبط ارتباطاً وثيقاً ' 


بعشهوسه للسلطة. والسلطة يذ العلوم الإنسائية (مقل علم التفس: 
والاقتصاد» إلخ) مستمدة من ادعاءات مطبقيها بأنها شكل 0 
أشكال المعرفة. فهم يتوقعون احترام ادعاءاتهم ولذلك يمارسون 
السلطة والنفوذ. ويرى الممارسون 2# هذه الحقول أنفسهم خبراء؛ ومن 
خلال هذه الخبرة التي يدعونها يقومون بممارسة السلطة. بالنسبة 
لفومصوء الشطاب هو حيكل متكك هن الأكراضات اللترايفثة وهذا 
البيكل هو ما يجمل المعرفة ممكنة. وقد قام فوكو بشرح هذه 
الفكرة بوضوح أكثر ب عمله دآثار المعرفة» (1972): حيث كد أن 
الخطاب يمكن تعريفه بأنه مجموعة كبيرة من التصريحات التي 
تنتمي إلى نظام واحد من المعلومات وهذا ما يسميه «التشكيل 
الاستطرادي». ويضرب فوكو أمثلة على «الخطاب السريري؛ 
والخطاب الاقتصادي؛ وخطاب التاريخ الطبيعي؛ والخطاب النفسي». 
وأحد الأسباب الرئيسة بذ كون المغرطة شكلاً من اشكال السلطة 
هو آنها وسيلة لتحديد وتصنيف كات الشعب الأخرى» وتؤدي يذنهاية 
اللطاف لتاديب التين لآ يمتظون: آوبظ حالة الطب النفيسي + تأديب 
الذين يُعرّهُونَ بأنهم انطوائيون أو إجراميون. كما أنها تؤدي أيضأ إلى 
المراقبة» وما يدعوه طوكو «الصورة الشاملة». وهذا محقق؛ على سبيل 
الثال؛ # شحكل المحافظة على الأمن وتنظيم الحرّاس 9 السجون 


114 








لمراقبة كل خطوة من خطوات النزلاء. بطبيعة الحال» عند النظر ب 
الجزء الأخير من القرن العشرين: قد يضيف المرء مجيء كاميرات 
المراقبة التلفزيونية. 

كان فوكو متأثراً جداً بالفيلسوف الألماني فريدريك نيتشه 
ومفهومه عن السلطة. فقد حاول نيتشه أن ييرهن على أن جميع أشكال 
المعرفة هي تعبيرات عبن «الرغبة © السلطة». وبناء على هذا الاغتراض 


المعرفة الموضوعية؛ إذ إن الفكرة أو النظرية هي فقط «حقيقية)» إذا 
كانت نتفق مع مفاهيم الحقيقة التي تتقبّلها السلطات السائدة اليوم: 
سواه لنت شكرية أم سياسية. وبالتسيلا لفوكوء يقيرما يمكن 
للكاتب قوله من حقبة لأخرى. وما يُعَدُ عاديا أو عقلانياً جا أيِّة مرحلة 
معينة يثم تاخيده من غيل القواعد: سواء أكانت ضمثية أو قير ذلك. 
والذين لا يلتزمون بالقواعد فإنهم مستشون من الخطاب السائد» 
ويكونون إما مقموعين أو مجانين. وإنَّ نظام التعليم مهم أيضاً يذ 
تأسيس هذه القواعد وغرسها 2# عقول الأجيال الجديدة. 

يشير قوكو إلى أن أشككالاً مختلفة من المعرفة قد نشأت ذ 
شترات تاريشية سطتلفة » وقد ثم استبدالبا بيك تهاية الطاف بانظمة 
جديدة من الفكر. والتاريخ بالنسبة له هو سلسلة من الممارسات 
الططابية غير النسلة. مقان توكو دوجا على جه التعديد أذ مجال 
الطب النفسي والطب العام والجنس والجريمة. ولا بد من التأكيد 
على أن القواعد التي تحكم مثل هذه الخطابات ليست موظفة بشكل 
واع. ويمكننا أن نفهم مجموعة الخطابات من المراحل السابقة فقط 
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لأننا محكومون بخطابات مختلفة وكذلك بعيدون عن تلك اتحائبة. 
عندما نرى خطابات الماضي من خلال خطاياتنا اللأواعيه الخاصة» 
فإنه لا يمكن أبداً أن يكون لدينا المعرفة الموضوعية للتاريخ, 

إن عمل فوكو الذي يعالج بشكل صريح جداً الكتابة 
والتأليف هو مقال «من المؤلف4» (1969). 2 هذا المقال» يدرك فوكو 
اهعية مقالرولاق. يارت سوت الؤزلقةه ولحضه ينظر لسالة التاثيف 
على أنها أكثر تعقيداً: ولكن فكرة المجتمع المثالي حيث يكون 
الأدب مجهول الروية.قد أعجبته كثيراً. ويبدو لفوكو أن البدف من 
الكتابة ليس للتعبير عن الذات أو تحديد أي معنى ولكن لخلق كائن 
فردي يمكن للكاتب أن يختبئ وراءه أو يطمس نفسه: «تكشف 
الكتابة وكأنها لعبة ما يجري وراء قوانينها الخاصة وتتجاوز 
حدودها. .بذ الكتاية؛ النقطة البامة هي ليست إظهار أو تمجيد ضفل 
الكتابة: ولا هي تثبيت موضوع ما داخل اللغة؛ بل هي بالأحرى مسألة 
خلق فضاء تختفي فيه دائماً الذات التي تكتب». 


بطريقة ماء يمد طوكو المؤلف ميتاً: ولكنه لا يزال متواطثاً من 


خلال هذه الوفاة. ويحاول كاتب الخيال نكران وجوده (يبدو أن 


فوك و ينكر ا الخيال الواضي على وجه الخصوص): «باستخدام 
جسيع افسيل ال يضدؤا بينه ويينها يتطب: طإح أئذات الني ككتب 
تلفي هلامات الفردائية الشاصة عندم ونثيجة ذلك 8 غلامة 
وجود الكاتب ليست أكثر من عملية غيابه: إذ يجب عليه أن يقوم 
يدور الريمل النقتوق بذ لهيد المككابة»: 


00 9 00 
فيه ثيه 2 
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التفكبكية 


لا يمكن قصون التتكيكية ذون سا يمد البثيوية وَيُسيدرِ 
الكثير من الكتّاب المرتبطين بما بعد البنيوية أنهم قد مارسوا 
التنكبكية. قد تكون الافتراضات نفسهاً مشتركة من شيل عاذ 
النهجين أو المقاريتين. والغرض من الفصل الحالي تخديد خصائص 
النهج التفكيكي يذ التحليل الأدبي؛ حيث يرتبط مفهوم 
التتكيكية يتمعل سمرمدي باسم جاله دريف ش 
جاك دريدا (1930- 2005) 


مسواء المريذاه اع جتعريوتاليه يُعَنُ جاك دريدا القوة التي يجب أن 
يُحسّب حسابهاء إذ لا يمكن لأحد أن يستخف بالرجل الذي دعا إلى 
التتشكيك .2 الافتراضات الأساسية الميتافيزيقية لجميع الفلسفة 
الغربية من أغلاطون حتى الآن. وقد ظهرت البوادر الأولن لبذه الثورة بذ 
مقالة قَدّمها ف جامفة جونز موبكنز ‏ أمريكا يذ عام 1966 
بعثوان «البنية والعلامة واللهو ‏ خطاب العلوم الإنسانية). وللتعبير عن 
ما كان ثورياً فيها باختصار: فقد برهن ديريدا بأنه حتى البنيوية 
تفترض وجود مركز للمعنى من نوع ماء كما يفترض الأفراد 
مركزية ضمير «أنا» ب وعيهم. ويضمن هذا المركز الشعور بوحدة 
الووي ولكن بالنسبة لديريدا أدّت التطورات ا الفكر القربي حتماً 
إلى عملية التهميش. تقليدياً كانت هناك دائماً عمليات «تمركن أو 
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تمحور: الوجود » والنفسء والجوهرء والله إلخ. وهذه الحاجة الإنسانية 
سمافا قريذا «مركزية المعنى» (© عمله دعن الغراماتولوجيا»: 
69)). وهذا مستمد من استخدام العهد الجديد لمصطلاح «علامة» 
(التي تعني 2# اليونانية ««كلمة)) للتعبير عن اعتقاد المسيحية بأن 
السبب الرئيس لجميع الأمور هو كلمة اللّه: بك البداية كانت 
الكلمة)». وبالتالي 4 «مركزية المعنى» تكون الكلمة المنطوقة أقرب 
إلى الفكر من الكلمة المكتوبة. يسمي دريدا ذلك «مركزية 
الصوت» التي تفترض دائماً وجود النفس. عندما نسمع الكلام؛ فإننا 
نشترض وجود المتحدث. ولا نفعل الشيء نفسه يك الوجود الكتابي 
عندما نقرأ الكتابة. وبهذه الطريقة تتيح الكتابة لنفسها مجالاً 
للتفسير وإعادة التفسير؛ لأننا نستطيع أن نعيد القراءة والتحليل يسشهولة 
امير 

وقد قيلت هذه الآراء ولم يتم الجدال فيها حتى الآن ب الفكر 
الغربيي» ولكن ما فعله دريدا بعد ذلك هو قلب النظام المرتب للكلام 
والكتابة و«تفكيك» هذه الطريقة من التفكير كلها : فالكلام 
والكتابة يتشاركان باكيزات «الكتابية:؛ وكلاهما غمليات دلالية 
تفتقر للمعنى الحقيقي للوجود (من المتكلم أو الكاتب). ثم يستنتج 
ديريدا التأكيد الملحوظ أن كل الكلام هو دائماً مكتوب مسبقاً. 
اسفساء لاسي بعذيد عمكن ايداً. كبا أتبد قد علو شخسرة 
«التسلسل البرمي العنيف». ومن خلال خلق سلسلة هرمية من الكلام 
خلال الكتابة نقوم بالعنف 24 معرفة الحقيقة: عندما نقول إن «الألف» 
تسبق «الياء»» فإن «الياء» الحقيقة هي متضمنة مسيداً كتمسر 
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وعمصهذا ان مكلمة طركب» تتطءمن سكلمة شبرير) « ونقاترن: جالضمن 
«فوضى؛ أو (لا قانون) إلخ. وإِنّ القراءة التفكيكية لنص ما تحدد 
وجود مثل هذه البرمية وتقلبها وك النهاية تبين أن أياً من زوج الأضداد 
كل حالة متفوق على غيره: فهي مترابطة مع بعضها بعضا. 

وشة أفخراض 2 تيجحبيدا العطيل الآدبي مقنام ينان جبيخ 
النصوص سواء كانت انيية آم لا يكن ضعيكيا. وهذا ينطري بذ 
الواقع على تعرية النصوص أو أجزاء منها للكشف عن التناقضات 
الداخلية: وحيثما يبدو النص أنه يمني شيئاً واحداًء فإنه يمكن: ب 
الواقع؛ أن نظهر أخة يعني نقيضه. وقد تخلق النصوص فقط نوعاً من 
المعنى المستقر. وحيثما يظهر النص على أنه يقدم خيارات للقارئ (إما 
/ أوة: بذ وأقم الأمزء هزه لا يقدم آي خيار من هذا القبييل الغلين حبد 
سواء 7 و)؛ ويبقى النص يذ نهاية اخطاف غير ملتزم : هما يتركف القارئخ 
دون إحساس بانفلاق ذلك النص. وتبدو أنواع الخيارات التي يقدمها 
الخص على أنها غالباً ب ش نكل معاكسات شائية واضحة يبدو أن 


00 ٍ النص يميزها. وتشمل هذه الفروق الذات وغيرالذات» والوعي 
واللاوعي» والحقيقة والزيف» والعقل والجنون إلخ. إِنْ تقنية دريدا 


الفعلية هي التركيز على النقاط ‏ النص تكون فيه التناقضات 
واضحة (نقاط عرضية) حيث تتايع تقنية دريدا الآثار المترتبة على هذه 
النقاط؛ وتؤدي يذ نهاية المطاف إلى تقويض (أو تفكيك) البنيان كله. 
فليس من المستغرب أن يختار دريدا القصة القصيرة لتطبيق نهجه: 
وهى قصة الكاتب فرائز كافكا بعنوان «أمام القانون»» والتي اتفق 
معظم الثقاد على أنها لا تقدم أي انفلاق (فهي لا تحتاج إلى التفكيك 
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الامغفق عن هذا لنانا._ظ اللاسة يهدل ويعل إل ينأب يعقسه الوصول 
إلى القانون. فلا يُسمَّحَ له بالدخول ولكن يقال له من قِيّل البواب إِنّْه 
ريما سيدخل ‏ وقت لاحق. وينتظر كل حياته وأخيراً؛ قبل أن يموت» 
يسأل البواب لمأذا كان هو الوحيد الذي سنُّممّ له بالدخول. فيقول له 
البواب إن ذلك الباب بالتحديد كان له فقط ثم يُغْلِقٌ البوابُ البابٌ 
لحظة وفاة هذا الرجل. وتحتوي القصة بالنسبة لدريدا على تأخير لا 
متناو للمعنى أي («تأجيل)): «التأخير حتى الموت؛ وإلى الموت؛ ودون 
نهاية لأنها محدودةء كما يمثل ذلك البواب. وإنَّ خطاب القانون لا 
يقول «لا» ولكن «ليس بعد»؛ إلى أجل غير مسمى». وبالنسبة لدريدا 
تنطوي كل النصوص على مثل هذا التأجيل الذي لا نهاية له من حيث 
المعنى؛ بالرغم من أنه قد لا يكون واضحاً وجليّاً كما هي الحال ب 
وعلى النحو المشار إليه سابقاًء صّرَّحّ دريدا ببيانه الأول عن 
نظريته التفكيكية ‏ جامعة أمريكية: وقد كان نقاد الأدب 
الأمريكيون أوّل من طبّقُوا التفكيكية على النصوص الأدبية على 
نطاقي واسع. :ومن النقاد المهمين نذكر بول دي مان وجي هلس ميلر. 
ويمحكن أيضاً وصف هارولد بلوم بأنه تفكيكي؛ ولكن أفكاره لبا 
تضمينات أيضا عن النقد الأدبي التحليلي النفسي» وقد تمت مناقشته 
ذلك السياق. وينبغي أيضاً أن نتذكر أن تحليل بارت لقصة بلزاك 
بك كتابه «س/ ز» (انظر الجزء الخاص بما بعد البنيوية) هو 3 
الأساس تفكيكي _ذ كشفه عن التناقضات 4 النص. 
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"بول دي مان (1919- 1983) 


طَبّقَّ الناقد الأمريكي بول دي مان التفكيكية على الشعراء 
الرومانسيين وناقش» #ذ الواقع» أن الرومانسيين قد فككوا فعلاً 
كتاباتهم من خلال الكشف عن أن الحضور المطلوب (أي ما يتم 
السديق كمايق شعرهم هو ناكما اكب او موجل: ودائساً لا الماشن أو 
المسنتقبل. إن التحقيق أو الإنجاز هو مؤجل إلى الأبد (كما يتجنى 
بوضوح 4# قصيدة كيتس «قصيدة لجرة 5 إغريقية»: : ولا يمحكنها أن 
لشي رغم أنه ليس لديك نعيمك الخاص» وسيق ننه نكأ 


١‏ يحتيقى هي ذاتها جميلة !)). وأوضح دي مان منهجيته ب عملين اثتين 


على وجه الخصوص: «العمى والرؤية» (1971) و«استعارات القراءة» 
(1979). كما أنه يوظف مصطتحه اتشاصن يه والذض يخلف هين 
مصطاح دريدا. يقترح الكتاب الأول فكرة أن النقاد فقط يحققون 
البصيرة من خلال عمى معين لجوائب ما يفعلون. ضعلى سبيل المثال يبني 
التقد الجديد نهجه على مفهوم الشكل العضويء ولكنه 2# الواقع 


أظههر: كيف تكرن المعانى غامضة. ويطلق النقاد «داشرة التأويل» 


للتفسير والثي يخطئوا بأنهًا وحدة داخل العمل نفسه. أما ‏ «استعارات 
القراءة» فيحلل دي مان استخدام الصور البيانية (العبارات الكجازية) 
عن طريق فكرة آن الككاب يقرلون شيقاً ولكنهم يتين شيئاً آخر 
(كما ؤ الاستعارة والكناية). ويحاول دي مان أن يبرهن على أن 
الصور البيانية تزعزع المنطق التقليدي للفكر ويعتقد أن اللغة هي 2 
الأساس تصويرية ولا يمكنها .بذ نهاية المطاف أن تشير إلى » أ تين 
عن» الحقائق غير اللغوية. ويالتالي فإن كل لقة هي أساساً بلاغية. 
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إِنْ دي مان معرّض لخطر الخضوع للتراجع اللانهائي لتفسير 
بارت اللغوي الذاتي للغة» وهذا لأن الكتاية النقدية اننا بالنسية له 
هي أساساً مقارنة بصورة بيانية: وهي الاستعارة أو الرمز. فهي تسلسل 
علاماتي أذيل من تسلسل علاماتي آخر («وهو النص) ويحاول أن يحل 


محلها 2 تصور القارئ. لنا إن قراءة النص هي (قراءة خاطئة». ولكن ١‏ 


يعتقد دي مان أن بعض «القراءات الخاطئة) صحيحة وبعضبها غير 


صحيح» ولا تة 0 الصحيحة «القراءة خاطئة» التي لا مفر منها 
النص: وإنما تعترف بها. . بالنسبة له يك واقع الأمر كل نص أدبي 


يفنكك ذاته. ذهو «يؤحد وينفي وجود سلطة النمط البلاغي). ويبدو 
أن هذا النهج النقدي يقيم نموذجاً مثالياً وهنو نوع من المراوغة 
اللانهائية: وهي سلسلة لا تنتهي من قدرة المعنى التي ينتج عنها عدمية 
لا فائدة منها. وقد حاول تيري إيغلتون أن يبرهن على أن «قعر الباوية 
اللفوية» هذا قد أحدثه تعليق القارئ بين معاني النص الحرفية والرمزية 
بطريقة ما تجعل الالتزام بالتفسير الواحد أمراً مستحيلاً. إن الأدب 


بالنسبة لدي مان مخدوع بشكل أقل من أشكال الكتابة الأخرى, ٠‏ 


لأنه أساساً ساخرء ولأنه واع لحقيقة أنه يفكك نفسه باستمرار. . 


كان جي هلس ميلر» وهو أيضا أمريكي: متأثرا إلى حد 


إنكليزية) 1982). كما أنه كان مميناً لنظرية جاكوبسون عن 


الاستعارة والحناية: بالرغم من أنه الواظع» يفكك معارضة 
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الاستعارة الأصلية عند جاكوبسون (والتي هي بالضرورة شعرية) 
وكذلك الكناية (التي هي أساساً واقعية). ويحاول ميلر أن يبرهن 
على أن الشعر يقرا ذ كثير من الأحيان كما لو كان واقعياًء إذ 
يممكن أن تكون الكتابة الواقعية خيالاً. ولكن انتقد الكثرون 
ميلر بسبب تلميحه بأن اللغة لا يمكنها أبداً أن تشير إلى العالم 
القعلي. ش | 


123 





نظرية ما بعد الاستعمار 


. بهدف دراسة الأدب يمكن القول إِنّْ أكثر اهتمام ذي صلة 2# 
شكر ما بعد الاستعمار هو تهميش الثقافة الغربية وقيمها. ويتضح من 
ْ منظور عالم ما بعد الاستعمار أن أعمال الفكر الكبرى 2# غرب 


٠"‏ » أوروتا والثقافة الأمريكية قد هيمنت على الفلسفة والنظرية النقدية؛ 


وكذلك على أعمال الأدب نل جزء واسع من أنحاء العالم؛ ولا سيما 
تلك المناطق التي كانت سابقاً نحت الحكم الاستعماري. نّ مفهوم 
دريدا عن «الميثولوجيا البيضاء»»: الذي حاول أن يفرض نفسه على 
العالم بأسره» قد قدم الدعم لبجوم ما بعد الاسضمار على فيمتة 
الإيديولوجيات الغربية. وإنّ رطض ما بعد الحداثة اللسرديات الجكبرى» 
وأنماط الفكر الغربي التي أصبحت عالمية ؛ ان آيضاً مؤثراً 58 
(انظر الجزء الخاص بما بعد الحداثة). ومن بين أهم الكتاب ومنظري 
ما بعد الاستعمار نجد إدوارد سعيد وهومي يابا وجي سي سبيفاك. 


إدوارد سعيد (1935) 


. اهتم سعيد بريبط نظريات ما يعد البنيوية .4 الخطاب» 5 
سيما عند فوكو) مع المشاكل السياسية الحقيقية 4 العالم. ومن 
أهم أعماله 2 هذا الصدد اا (1978): حيث يميز سعيد 


. . بين ثلاثة استخدامات لمصطلح «الاستشرا اق)». أولاًء يشير المصطلح 


إلى مرحلة طويلة من العلاقات السياسية والثقافية بين أورويا وآسيا. 
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وقاتياً ميسكم هذا الأضطام للإشارة إلى حراس اطعائيسية النات 
الشرقية والثقاضة التي تبدأ من أوائل القرن التاسع عشر. وثالشاً, 
يُستخدم المصطلح للإشارة إلى الآراء النمطية للشرق التي وضعتها 
أجيال كثيرة من الكتاب الغربيين والعلماء الذين كان عندهم 
وجهات نظر متحيزة عن الشرقيين على أنهم مجرمون ومخادعون. 
ويدرِج سعيد الأدلة؛: ليس فقط من الأدب؛ وإنما يننا من مصادر 
مثل الوثاكق الحكومية الاستعمارية: والتاريخ» والدراسات الدينية 
واللغة» وكتب السفر وما إلى ذلك. ويكمن التمييز بين «الشرق» 
و«الغرب»» 2# رأي سعيد, فقط كك «جغرافيا الخيال». وبالتالى فإن 
تحليلات سعيد للخطابات الاجتماعية المختلفة هي بشكل ل 
تنفحكيكية و«ضد التيار». فقد كان هدفه «تهميش» الوعي «للعالم 
الثالث» وتقديم نقد من شأنه أن يقوّض هيمنة خطابات «العالم 
الأول). وبالتسية لسعيد: يتسيج تمديالات المشرق المقدمة من قبل 
الغرب م مكزب؟ دفيها يهدف إلى الييمنة والإخضاع. وقد خدم 
الاستشراق أغراض البيمنة الغربية (بالمعنى الذي قصده غرامشي): 
لإضفاء الشرعية على الامبريالية الغربية وإقناع سكان هذه المناطق 
بأن قبولهم للثقافة الغربية هي عملية تمدين إيجابية. ومن خلال 
تعريف الاستشراق للشرقء فإنه يُعَرْفُ أيضاً كيف يتصور الغرب 
نفسه (وذلك من خلال المعارضات الثنائية). فالتشديد على 
الشهوانية والبدائية والاستبدادية 4 الشرق يؤكد على الصفات 
الرشيدة والديمقراطية عند الغرب. وبي ضوء نظريات سعيد, 
يمكن أن يُنظر الآن للأدب المكتوب من قبل السكان الأصليين: 
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من منظور جديد. هل امتثل الكتّاب للهيمنة الغربية أم عارضوها؟ 
انتقد سعيد 4 مقالته «العالم والنص والنقاد» (1983) جميع أنماط 
التحليل النصيئ التي عدّت النصوص على أنها منفصلة عن العالم 
الموجودة فيه. وشكرة أن التحليل النصي قد يكون ممكئاً من 
أجل أن يكون هناك قراءات لا نهائية وممكنة لأي نص يمكن أن 
تتحقق من خلال فصل النص عن العالم الحقيقي. 

هومي بابا (1950) 

اهتم هومي بابا أساسا بامصعكاق النلسوس انض ساكس 
هامش المجتمع ف عالم:ما بعد الاستعمار. كما أنه يستكشف 
العلاقات المتبادلة والخفية بين الثقافات المهيمئة والمستعبدة. وأحد 
اهتماماته الخاصة هني الطريقة ة التي تكون فيها الأعراق المسشيدة 
تحاكي مستعيديها. وتُستَكشّف هذه الأفحار بشكل خاص 2 
مجلده «مركز الثقافة» (1994). وثمة أمثلة على هذه «المحاكاة) ب 
عدة أعمال أدبية تتبع العلاقات بين البريطانيين والبنود: 4 أعمال 
روديارد كبلنغ؛ مثل رواية «كيم؛» وك عمل ي. م. فوريستر «الطريق 
إلى البند». وهي موجودة ف ما بين الثقافات وب الواقع هجينة: إذ لا 
تأخن من أحد أو من غيرها. 

يرى بابا بأن التفاعل بين المستعمر والمستعمّر يؤدي ليس إلى 
انصهار المعايير الثقافية التي تؤكد على السلطة الاستعمارية 
شعسب» يل تهدد أيطناً بل مسامكاقيا بزعزعة اسكقرارها. وهذا 
ممكن لأن هوية المستعمر 4 حي ذاتها غير مستقرة» إذ توجد 3 
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وضع معزول ومغترب: كما توجد هوية المستعير بحكم اختلافها. 
فهي 'تتجسئّد فقط ف الاتصال المباشر مع المستعمّز. وقبل ذلك» فإن 
تحقيقتها الوحيدة موجودة 4 إيديولوجية الاستشراق كما عَرَفْها 

جي سي سبيفاك (1942) 

وصيفت سبيفاك بأنها أول مُنظّرة نسوية بحق 2 مرحلة ما 
بعد الاستسار. فقن اتكرت سبوفاف الحوككة النسيية الغربية 
وخاصة من خلال تركيز اهتماماتها على عالم البيض من الطبقة 
المتوسطة ومن جنسين مختلفين. وتهتم سبيفاك أيضاً بدور الطبقة 
الاجتماعية وقد ركزت على ما أصبح يُعرّفْ 4 دراسات ما بعد 
الاستعمار باسم «الأتباع»: وهو .ف الأصل مصطلح عسكري يشير 
إلى أولكك الذين هم 9 مرتبة أو مكانة أدنى. وإنّ استخدام هذا 
المصطلح 4 النظرية النقدية مستمد من كتابات الكاتب 
غرامشي. وتستخدم سبيفاك هذا المصطلح للإشارة إلى جميع 
الستؤيات الافئية من الجشمع الاستقبارئ وما بعد الأشسماري: 
الغاطلين عن العمل والمشردين والمزارعين الذين يعيشون من مورد 


رزقهم وما إلى ذلك. بالطبع» تهتم سبيفاك بصفة خاصة ف مقالة. 


«هل «يمحكن للتابع أن يتحدث؟) 1988) بمصير «الإناث التابعات» 
وأن لا يُسَاء تمثيلهن. وتناقش سبيفاك أنه الممارسة البندية 
التقليدية كحرق الأرامل على محازق أزواجهن الجنائكزية» لم 
يمح البنود ولا المستعمر البريطاني للنساء بالتعبير عن آرائهن 
الخاصة. وتجمع سبيفاك بين الماركسية والنهج التنكيكي ذ 
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تحليل النصوص الاستعمارية: حيث تبين كيف تَخْلِقّ هذه 
النصوص معارضات مزيفة بين الوعي الاستعماري المتحد والفوضى 
البدائية الوهمية. وتناقش سبيفاك أيضناً أنه من المممكن . من خلال 
تقكيك اتغفس _ الكشحوة الواقم عن عدم اممتقواو هاه 
اللسارحات ومن طوام يطل القرة الاسقسارية: 


0 90 
اين 4 وه 
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ما بعد الحداثة 


من أكثر الجوانب المثيرة للجدل 2 حقبة ما بعد الحداثة هو 
مصطلح «ما بعد الحداثة» نفسه. فمن الصعب التوصل لاتفاق بين 
النقاد على مجموعة المعاني التي يقدمها هذا المصطلح والآثار المترتبة 
عليه. لا يسبع المرء إلا التاقلم مع طائفة معائيه الواسعة وكذلك 
ملاحظة التداخل فيما بينها. وقد فهم بعض النقاد حركة ما بعد 
الحداثة على أنها أساساً تطور لاحق للأفكار الحداثية, لكن نقاداً 
آخرين يعدونها مختلفة عن الأفكار الحداثية اختلافاً جذرياً. ويعتقد 
بعضهم أنه من الممكن اعتبار الكئّاب والفنانين بي مرحلة ما قبل 
الحداثة على أنهم ما بعد حداثيون بالرغم من أن المفهوم لم يكن 


معدافا آنذاك. وهذا اشرب إلى الجدل الذي يرى نظريات فرويد و 


اللاوعي أنها موجودة مسبقاً ب الفكر الرومانسي الألماني. وقد ناقش 
الفيلسوف الألماني يورغن هابرماس أن «مشروع الحداثة» لم ينته آيداً 
بغدء حيث يواصل هذا الشروع سعيه لتحقيق أهدافه (ويهنا يقصد 
هابرماس قيم تنوير العقل والعدالة الاجتماعية). ويُعَدٌ مصطاح «ما بعد 
الحداثة» (والكلمات المشابهة له) أرقا بك نظر الكثيرين أنه يشير» 
بصفة عامة؛ إلى دور وسائل الإعلام 2 المجتمعات الرأسمالية 4 أواخر 
القيخ المظرية ونيا كان استخدامه المفضلء فمن الواضح أن «نظرية 
ما بعد الحداثة» تتضمن بعض المواقف النقدية: وهي أن محاولات 
تفسير التطورات الاجتماعية والثقافية عن طريق «السرديات الكبرى, ' 
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(حيث تشمل كلها النظريات أو التفسيرات) لم تَعَدْ ممكنة أو 
مقبولة» وأنه لم يَعْدُ ممكناً للأفكار أن تحكون مرتبظة ارتباطأً وثيقاً 
مع الواقع التاريخي. فكل شيء هو النص والصورة. وبالنسبة 
للكثيرين يحاول العالم الذي يتم تصويره ‏ فيلم «الماتريكس»؛؛ حيث 
نجد الحياة البشرية تُقَلّد الآلات الحي تسيطر غليهاء إقناع المشاهد 
بعالم ما بعد الحداثة» لا إقناعه بكابوس من عالم الخيال العلمي. 
فهذا العالم هو بمنزلة إستعارة أو مجاز عن حالة الإنسان الحالي. 

وتُعبّرٌ ضمناً هذه المواقف عن موقف متشبكك بشكل جوهري 
لجميع المعارف البشرية» وقد أقرت هذه المواقف على العديد من 
القخصصات الأنكاديمية وميادين التشاط الإتساتي (من كلم الاجثماع 
إلى القانون والدراسات الثقافية؛ من بين الميادين الأخرى). وبالنسبة. 
للكيرين تَعَدّ ما بعد الحداثة ثة عدمية على نحو خطير» ذهي تقوّض أي 
معنى للنظام والسيطرة المركزية للتجربة. غلا العالم ولا الذات لبما 
وحدة متماسكة. 

وكالفكر ما بعد الحداثي تشوش وتزعزع كتابة ما بعد 
الحداثة جميع المفاهيم التقليدية اللثملقة جاللغة والبوية: إذ فسيع كخيراً 
من الطلاب الأجانب الذين يدرسون الأدب الإنكليزي ينعتون أي شيء 
لا يفهموتنه أو يعبريت عقة «بما بعد حداثي» بوكقايياً ما تكخشف 
النصوص الأذبية ني ما بعد الحداثة عن غياب الانفلاق وتركز 
تحليلاتها على ذلك. وتهتم دكل من النصوض والانتقادات بعدم وضوح 
البوية وما هو معروف بأسم «الناص»: وهو إعاد: صسياشة الأعمال 


' المبكرة أو الترابط بين التسعرمق الأدبية. 
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وقد أجذقيت به يعن السياف نيا إببسابياً وسلييا على هر هيام 


فيمكن أن يُنَظرٌ إليها على أنها قوة محرّرة إيجابية تزعزع استقرار ٠‏ 


الأفكار المسبقة عن اللفة وعلاقتها بالعالم وتقوّضُ جميع لغات الذات 
القي تشير للتاريخ والمجتمع: ولكن تَُمَدٌ حقبة ما بعد الحداثة أيضاً أنها 
تقوّض افتراضاتها الخاصة وتحجبُ جميع التفسيرات المترابطة. 
وبالنسبة للكثيرين كُمَدٌ غير مؤثرة وغير ملتزمة من الناحية السياسية. 
وأحد الأنواع الأدبية الشائعة والمصاحبة لكتّاب ما بعد الحداثة هي 
المحاكاة الساخرة التي تمكن من الاعتراف الآني وتفكيك الأنماط 
الأدبية التقليدية. يخطم كتاب ما بعد الحداثة الحدود بين الخطابات 
المختلفة: وبين القصص الخيالية وغير الخيالية» وبين التاريخ والسيرة 
الذاتية (ومشال مساطع على ذلك هو كتابات و. ج. سيبالد). وثمة 
مفكران اثنان يرتبطان بما بعد الحداثة هما جان بودريار وجان 
فرانسوا توتار. 
جان بودريار (1929) 


اشكُهرٌ جان بودريار بنقده للتكنولوجيا الحديثة والإعلام؛ حيث 
رفض التمييز بين المظاهر والحقائق الكامنة وراء هذه المظاهر. 
وبالنسبة له؛ انهارت آخيراً الفروق بين الدال والمدلول؛ ولم تَمّدْ 
العلامات تشير إلى مدلولات بأي معنى معقول» حيث يتكون العالم 
الحقيقي من «الدلالات العائمة». وقد شرح بودريار هذه الأفكار 2 


عمله «التظاهرات والمحاكاة» (1981). ومن كم ولد مفهوم دما فوق 2 


الحقيقة»))؛ حيث يحكون شيء ما عقيايا فقظ هنها يتحرك ضمن 
نطاق وسائل الإعلام. وتولّد تكنولوجيات الاتصال ب ما بعد السداثة 
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السديد العاقدة بالق سر عيية 9 يسك لأحد أن يعيش أيه لسري 
إذا لم تكن بصيغة مشتقة. وقد أخذت تجربة العالم للعبث مكان أية 
القلظة مميزة وأصسبع للعيك لبجنة واحسدة فقشطه تلك الخ تستلكها 
الولايات المتحدة الأمريكية. 

ون لسمصه كقابات بودزيان العلى سبيل القال: ماسكراتيجيات 
فادحة»» ود«وهم النهاية») عدمية بشكل متزايد: فقد أسيسة العلامات ٠‏ 


بلا معنى بسبب تكرارها واختلافها اللذين لا ينتهيان (يمكن للمرء أن 


يفكير: على :سميل القال» 2 استهدامات العالم لمَلّمٌ ثقاية جاك 
كعن صر تصميم الأزياء وي الإعلانات إلخ). وقد قادت آراؤه 
المتطرفة إلى العبارة الشهيرة - التي اجتذيت انتقادات قاسية - أن حرب 
الخليج عام 1991 لم تكن حقيقية بل كانت حدثاً إعلامياً: «إنها غير 
حقيقية» إنها حرب دون أعراض الحرب». وهذا ما قاد العديد للشك 2 
أن بربويان نفسه قم ابتعد | الها شرق الحقيها رام يمد سكن جسداً 
دنيوياً. و حججه لا يرى بودريار أي تفاصيل محددة عن السياقات 
الثقافية أو الاجتماعية. وليس من المستغرب أن العديد من أفكاره قد 
احدليت مكتانة بارزة ب كتابة قصص الخيال العمسي والروايسات 
الخيالية. وقد برهن بعضهم أيضاً أن العديد من أفكاره قد اسثيقت ت 2 
مكل هذه الأعمال. كتب بودريار نفسه مقالاً يمدح كاتب اليال الغلمسي 
ج. جي بالارد. وكما سبق الإشارة إليه وجدت رزيته للعالم أصداء 4 
السينماء وخصوصاً ي هذا النوع من الأفلام الذي يصبح فيه الواقع 
الافتراضي غير مميز عن السالم الحقيّقي» وأيضاً ب مفهوم 
«الساييورغ»» وهو هجين من البشر والتكتولوجيا. 
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جان فرانسوا لوتار (1924- 1998) 

عمله «الخطاب؛ الشخصية؛ (1971) يقدم لوتار ملاإحظة 
يعتقد بأن البنيوية قد تجاهلتها. فقد مَيّرٌ لوتار بين ما «يُرى» ويُفهُم وهو 
البُعد الثالث أي (الشكل) وبين ما «يُقراً» 2 النص ذي البعدين. 
وونافش لوثاز مستشيداً بنوكر أن ها يمد مكيراً عشلانياً من قبل 
المفكرين الحداثيين هو؛ ‏ الواقع» شكل من أشكال السيطرة 
والبيمنة. وبالنسبة للوتار المستوى «الشكلي»؛ الذي يبدو أنه يضم ما 
يشبه الرغية الجتسية عند طروي أوقوة الرغبة؛ يحكتسب معنى 
موحّدا من خلال عمليات التفكير العقلاني» وينتقد ومزصرع ويقيق 
الفن» من جهة أخرى, أي معنى من معاني الانتهاء والانغلاق. 

ريما أككثر عمل شير وخائر ا هر فجالة ما يعد الحداكةه (3..01979 
هذا لسن يجادل لوتار أن للعرفة لا يمكلها | أن تدعي أنها تقدم الحقيقة 
ل أي معنى مطلق؛ لأنها تعد تعتمد على «ألاعيب اللغة» التي هي دائماً ذات صلة 
بسياقات محددة. وهنا نجد أن لوتار مدين بالفضل الكثير لنيتشه 


وفيتغنشتاين؛ حييث يدعي أن أهداف التنوير ب تحرير الإنسان وانتشار ٠‏ 


المنطق لم يُنتِج سوى نوع من العجرفة العلمية. وقد رض يورغن هابرماس 
قبول هذا التقييم كصيرأهداف الظوير. حيث يمتقد أنها لا تزال قابلة للحياة. 

وأحد تلاميحات لوتار عن ما بعد الحداثة: وهو أمر هام بالنسبة 
للإجراءات التي اعتمدها النقد الأدبي» هو أن التحليل يجب أن يمسضي 
قدما دوق أي معايير محددة سيك د حيث يتم الكشف عن المبادئ 
والقياصد اللتظلمة 2 عملية الشطيل. 


97 و 
و 6 6 
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نظريات التوجه الجنسني 


إن لنظريات الثوجه الجنسي المحصددة (مشل نظريات المثلية 
الجنسية واللوطية والسحاقية) جذور 4 حركة التحرر اللوطية 2 


أمريكا بذ أواخر الستينات من القرن العشرين» حيث كانت أهدافها 


محافحة التمييز ضد الأقليات الجنسية» وكذلك تطوير الفخر 2 
البوية المثلية للجنس. إن كلمة «لوطي» دكانت مفضلة على كلمة «شاذ 
جنسياء يسبب ارتباط «شاذ تلسرا بالتحقير أو الازدراء. . 


النظرية اللوطية 
اللوطية قد تعهدتا باسترداد التاريخ الأديي البديل وتلقي الضوء على 
الأعمال المشهورة وغير المشهورة التي كان لبا ضمنيا أو صراحة 
مواضيع لوطية. وثمة اهتمام أيضا يتعلق بكيفية رؤية وفهم الحياة 
الجنسية 4 الثقافات السابقة» لا سيما تلك الموجودة 4# أورويا الغريية 
اللوطية كانت أفكار فرويد وميشيل فوكو. ْ 

أولاء سيخموند فرويد (1856- 1939) 

سبق وأوضحنا الاهتمامات الأساسية للتحليل النفسي © القسم 
المعخصص لذلك النهج النظري الخاص. ومما هو ذو صلة بالتنظرية 
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الجنسية» (1905). وثمة أعمال أخرى ذات الصلة هي أجزاء مختلفة من 
«استهاالية مصاضرات ضن التحليل النشسي» (1916- 417: وتسليلات 
محبدة لبعض حالات التاريخ. 4 مقالات عام 1905 أكد فرويد على 
قنضرة أن اليس مكل الرجال تبم اهتيام جنسي بالجفس الألشر. وقد 
اهم فرويد يوضع هبج معياري للشدوذ الجنسي؛ يهدف لإعادة إدماج 
الشاذ جنسياً ف المجتمع. ولكن: #8 الواقع» أكد فرويد يق عدة 
مناسيات على آثه إذا ضقان العَاذُ جتسياً سعيدا يحالته: قإنة لا حاجة 
له أن يلثمس مساعدة التحليل النفسي. فقد رغتب فرويد بمساعدة 
أولكك الذين لم يكونوا سعداء ويرغبون بالانخراط بالمجتمع الذي 
يغلب عليه حب الجنس الآخر. ومما هو مهم أيضاً للنظرية اللوطية 
مفهوم فرويد عن «الشذوذ متعدد الأشكال»: وهو فكرة أن الفرد 
الباقع» ذكراً تع اقنيه شادر على ميم الأشكال البعضقة البق 
الجنسيا وبصيح خيار اقم الجتسية اأضيق انام لون الغور. 

كاتياً: ميشيل فوكو (1926- 1984) 

4 «تاريخ الجنسية» (1976): يناقش فوكو أن مفهوم «الشاذ 
جنسيا» قد ولد بذ القرن التاسع عشر. وبدلاً من أن يكون مجرد نوع 
من السلوك الذي ينطوي على أفعال معينة (مثل اللواطة)» «أصبح 
' الشاذ يعتنياً الآن أهد اتواع الجئس البشري». وقد اكتسب الشاذ 
جنسياً «حالة تاريخية؛ وطفولة» (انظر أيضاً القسم المتجلق بما بعد 
البزيبيق, ا 
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كانثا: آلان سينفيلد وجوتاثان دوليمور 


د يحلل الآنخ مسنتفيلة 2 ة «الآأدب والسياسة والاقئاضة كما يعد 


0 (1976), كيف استخدمٌ السلوك المخنث 4# 


الأدب كمؤشر على اللواطة الجنسية غالباً مع دلالات سلبية. كما أنه 
حلل مع جونائان دوليمور مفاهيم الرجولة # أعمال شكسبير وث 
مقالته «الانشقاق الجنسي» (1991): استكشف دوليمور العلاقة بين 
السلطة والنشاط الجنسي واحتمالية ما وضيف بآنه شاد أن يصبح قوة 
سياسية هدّامة. بالنسبة له» كما هو بالنسبة لفوكو»؛ إن تسمية شيء 
بأنه شاذ تساعد السلطة على السيطرة عليه: «إنْ الشذوذ هو نتاج 
السلطة وواسطة لنقلها وريب رسلمم از سي سلا 
عر وو ا لاطي السلاةا على لسها شيغية مسن 


هي من صنح السلطة ل 


النظرية السحاقية 





ومن افرتشع آن الاظرية المسساقية مشماققة سخ لجار 5 
اهتمامها بقمع النساء. ولكنها ترى العلاقة مع الج #لآخر 
كقاعدة تساعد على الحفاظ على نظام اجتماعي أبوي. صاغت غايل 
روبين مصطلح «حب الجنس الآخر الإلزامي» ليشرح كيف كان حب 
الجنس الآخر معياراً مفروضاً بدلاً من أن يكون حالة طبيعية. 

وثمة مشكلة رئيسة # النظرية السحاقية وهي تحديد كيف 
يُعّدٌ النص سحاقياً. أثارت الكاتبة ماغي هام أسئلة أساسية ب كتاب 
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«ممارسة النقد النسوي: مقدمة» (1995) مثل: «هل النصوص سحاقية 
إذا لم يكن الكاتب ولا المحتوى بشكل صريح سحاقياً؟؛ وعلى ما 
يبدو إن النظرية السحاقية قد استكشفت جميع المجالات الملمكنة 
لوجهات النظر السحافية حول الأدب» نما فيها لك ان تشتركف مع 
النظرية اللوطية. وأحد المقاريات هو تطوير استراتيجيات القراءة 
السحاقية: كيف نقرأ أي نص من وجهة نظر سحاقية. وبطبيعة الحال 
قة خط إسامة القرؤمة بذ هذا اتنهج. إلى أى معى يكون اكزء مستفداً 
للتجاوب مع قراءة آدريان ريتش السحافية لعمل شارلوت برونتي هجين 
آير» («إغراءات فتاة بلا آأم»» 1980). وتركز هذه القراءة على الطريقة 
التي تترعرع فيها جين آير من قبل أمهات بديلات مختلفات أو معلمات 
نساء. وكُرى الرومانسية الغيرية هنا على أنها أساساً مفهوم مفروض 
الجثماهيا. 

ومماهوهام لتحديد التقليد الأدبي السحاقي هو عمل جين 
رولز «صور سحافقية» (1975)؛ الذي يحلل أعمال بعض الكاتبات 
السعاقياث من القرن العشرين» بما يذ ذلك جيرقرود ستاين وأيفي 
كومبتون بورنيت وأخريات. وثمة مقارية أخرى وهي استكشاف 
الأدب على أنه تفسيرات منشفرة للسحاقية. وهذا ينطوي على 
فصطلحات طامشنة ان تحليليا يشكل غامض: مجنب الاتقباه أتن 
غموض قوع الجسن. ومظال على هذا الذوع عن الدراسة مني دراسة 
كاثرين ستيمبسون «أين تكمن المعاني: النسوية والمساحات الثقافية» 
(1988). 
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نظرية الشذوذ 

امستُخدرمّت كلمة «شذوذ» كمصطلح تحقير للشخص الشاذ. 
حنسياً آو من له ملوف عتسرطف أ 1990التسعينات من الشرن العشرين 
تناولت نظرية جنسية جديدة هذا المصطلح مع فخر العزم لإعطائه ميزة 
قوية. ونظرية الشذوذ أيضاً مدينة بالفضل الكبير للتفكير ما بعد 
الحداثي وللتفكير اللوطي والسحاقي. فهي توسنع الأساس الكامل 
للنظرية المرتبطة بالميول الجنسية» المهتمة إلى حدر كبيربفكرة. 
الاختلاف والبوية البامشية. وتندرج تحت هذا المصطلح أيضاً مصطلحات 
أغرى يسيب ظيهر بور أشرى لا شاسب يسهولة قات مكل تشوطي» 
أو«سحاقية؛؛ مثل التشبه بالجنس الآخر والجنسية المزدوجة أو المخلّثة 
إلخ. وي نظرية الشذوذ شثمة اتجاه واضح لتعطيل جميع أنواع التصنيف 
الثابتة وتحدي جميع المحاولات لتحليل الجنس من حيث المعارضات 
الشائية. ويتم تمجيد التنوع والانجراف. وقد لخص هانز بيرتدز بشكل. 
جيدك العلاقة بين نظرية الشذوذ والتحليل الأدبي: «تكمن مساهمة 
نظرية الشذوذ كأ الدراسات الثقافية والأدبية 4 تركيزها على الحياة 
الجنسية بكونها الفئة الرابعة يك التحليل - بالإضافة للعرق ونوع 
الجنس والطبقة - وي إصرارها على أن الحياة الجنسية ونوع الجنس لا 
يمكن قصاهها تماما بشخل جيد.؛ (نظرية الآدب: 1992), 


جوديث بتلر 
تستخدم الناقدة الأمريكية جوديث بتلر» 4 مقال لبا بعنوان 


«التقليد والعصيان الجنسى» (1991): كلمة «شاذ)» بمعنى «فاسد» 
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كما 4 معنى المصطلح (يفسد خطة شخص ما). وترى بتلر أن الوظيفة 
الأساسية «لنظرية الشذوذ» هي أن تكبح وتزعزع أشياء معينة وتجعلها 
مستحيلة: سواء أكانت هذه الأشياء إيديولوجيات سائدة أو نماذج 
جنسية 4 السل لنسه؛ تيم بطر بتقمعيكه مقهوم البوهة الشقصية 
الثابتة. وتعتقد بتلر بأن «الأنا» تبدو هوية ثابتة فقط لأننا نكررها 
مرات عديدة لذلك أيطاء كما تقول : هد يكون الثوجه الجثسي 
نتيجة لتكرار أفعال محددة. وليس لدينا سوى الوهم بأننا أشخاص 
متماءمكون ولديتاهوية جنسية متاك وهذا يعش أن حيه الجثس 
الآخر هو أيضاً تثيجة مدلسلة من الإنجازات: فالا شمال الغيرية أو اللوطية 
أو السحافية هي عبارة عن نُسخ لأشياء لا توجد لبا أصول: «مثل نؤع 
اتجلس: إن الدياة الجتسية يناء اجتماعية وهلا ما يسافد أيظبأ على 
تفسير اهتمام منظري نظرية الشذوذ بعملية سحب وتغفيير الملابس. 
ومثل هذه الأفعال ليست بسبب الميول الكامنة وحسب بل هي نتائج 
لاختيارات واعية. فهي تقوم بتوضيح وتبيان التناقضات 2# عالم يهيمن 
عليه جب السفسن لضن ْ 


إيف دكوسوفسكي سيجويكت 


ب كتايها » «نظرية معرقة الحجرة» (1991): تلاحق سيجويك 
التضمينات السياسية المترتبة على نظرية الشذوذ بشكل أكثر قوة من 
بتلر. (كما تأخذ سيجويك منظوراً أنثروبولوجياً» حيث تبين كيف أن 
قوس الشلة جنسيا مكل ترقداء مائيس الجن الأآشهر ف الأدافات 
الأخرى قد أسيء فهمها من خلال إسقاط الفئات العالمية الأولى على 
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ثقافات العالم الثالث.) ومن حججها أيضأً أن التمييز بين حب الجنس 
الآشر ودالشاذ جنسيأ: قد ضاخ له تاثيرات عميقة على أتماظ 


الفكر الحديث: «فقد أثّرت على ثقافتنا من خلال تأثيرها الذي لا 


3 ثم تقوم سجويك بإدراج قائمة لعدد كبير من المعارضات 

ثية التي تصف المجتمعات الغريية الحديثة» والتي تعتقد أنها 2 
مباشرة بسيب التمييز بين «حب الجنس الآخر» و«الشاذ جتعنياة: مثلاً 
و«السرية / الكشف»: و«البراءة / البدءاء و«الاتضباط / الإرهاب»)؛ 


و«الإيجابي / السلبي»؛ ودالفن / الفن البابط» إلخ. 


0 3 0 
يا يه 6 


141 





النخبية العرقية 


إن أحد اسداق النظرية التقدية الواعية عركاً مر تخطيل ناهيم 
البويات العنصرية والعرقية الثابتة؛ عن مادم يكون هناك على ما 
يبدو طروق ملحوظة. وبالرغم من أنه يتم تحليل هذه المفاهيم؛ إن 
التعييز بين العرق والإثنية مع ذناف يتم الاحتفاظ يه وقد يلق إلعرق 
بالخصائص الموروثة جينياً» وتهتم العرقية كذلك بالبوية الثقاطيية 
المشتركة: ويفهم العلاقات بين هذه المفاهيم وغيرها من المفاهيم 
اللستخدمة وانشائعة .لا النظرية الثقاقية: ويشاصدة .2 نظرية ما يعد 
الاستعمار. وكان اتجزء الرئيس من العمل حقى الأن ينضرط ف مال 
ثفاقة السود» حيث بدا الكثاب السود التاطقون بالفرنشية باستخدام 
مفهوم الانتماء الزذجي (268102655). ويمكن تعريف المصطلح بشكل 
عام بأنه المواقف تجاه العالم.والطبيعة وأنماط التفكير المشتركة بين 
الأعراق السوداء. وضمة مجموعات عرفية وإثنية أخرى تقوم بدراسات 
, سققيضة ومككعرسة لكلف اللواقف: 
هنري لويس غيتس جونيوز (1950) 
مقالثه «العرق والكتابة والاختلاف» (1985) ومقالات 
أخرى؛ أعرب هثري لويس غيتس جونيور عن اعتقاده أنه من غير 
الكاك تطبيق الفئات النقدية المتقدمة فيما يتعلق بآدب الغرب الأبيض 


على أدب المجتمعات السود: «... علينا أن نلتفت إلى تقليد السود نفسه 
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لتطوير نظريات النقد اللتأسلة بك ظاشنا؛. ويحاول غيتس أن يبرفن 
أيضاً على خترورة اثويارز العارشات القنائية مكل وإسوده ووأنيضرة: 
شمن جميعاً أغراق»: وعلينا جميعا أن نتجاوز ظطروف تصوّراتنا 
المحددة عرق ش 

ستيوارت هول (1932) 

كأ الات مشتافة: جما لأذلك بالحد الأدئى من الألفس: 
(1988) و«البوية الثقافية والشتات» (1990)»: استخدم ستيوارت هول 
مصطلح «التهجين» الذي اقترضه من نظرية ما بعد الاستعمار» لوصف 
تجرية الأعراق الإفريقية التي انتشرت # الثقافات الأخرى ومناطق 
الأقليات العرقية (الشتات). وبالنسبة لبول؛ لم يحتفظ شعب هذا 
الشتات بأي نقاء عرقي ولكنه أصبح بالضرورة ليها أو «هجينا». 
كما وضع هول فكرة وجود «الشتات الجمالي» لتحليل أدب وفن هذا 
الوجود البجيني. 3 


بول غيلروي 

يشدد بول غيلروي ة كتابه باللحيظ الأطلسي الأسسود: 
الحداثة والوعي الثنائي» (1993) على «الوعي المزدو» ب تجربة 
السموف: يتقسم .وي السود قوعي 0 انهم الأسداية والققاف: 
الأسريكضي: او البريظاتية االعماسرة ليذ السبالات للدورسة): ريسب 
علي تشان الاي السضتوب مر قبل الحكاب السو أن يتظر! 8 هذ 
«الوعي المزدويج) 4 تقييماتهم. 
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النظرية النسوية السوداء 
وممّعت كاتبات مثل باريرا سميث وبيل هوكس أساس 


الدراسات العرقية من خلال زيادة الوعي لحالة الكاتبات النساء 


السود بشكل عام والكاتبات السود السحاقيات على وجه الخصوص. 
وقد كتبت جون جوردان وبولا غن آلن وأخريات على نطاق واسع عن 
التجرية الأدبية للكاتبات البنديات الأمريكيات وكذلك 
الأمريكيات الآسيويات بشكل عام. 
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الالجاهات الجديدة 


يبدو أن ثسة شعور عام لدى الكثير من المنظّرين أن حقبة | 
النظرية كاملة: أو النظرية 4 أوجها على الأقل: قد انتهت. . وتشير 
العناوين الأخيرة إلى أن هذا الشعور قائم على نطاق واسع. فعلى سبيل 
المثال» ثمة مجموعة من المقالات التي حررها مارتن ماكويلان وآخرون 
تسمى «ما بعد النظرية: اتجاهات جديدة 4# النقد» (1999) وعماكن 
يمملان العتوان ظسه سلابعد اللظريةة؛ أحدهيا لتوماس دوهرتي ش 
والآخر لتيري إيفلتون (كلاهما نُشرّ ؤذ 2003). .وقد قرر بعض 
الكنظرين أن البق قد حجان لمعود النقاد إلى التحليل المفصّل للنصوص - 
الأدبية. ويناقش جوناتان كالر:» 5 مقال نشره يدعى «ماذا بقي من 
النظرية5» (2000)» أن الوقت قد حان «لإعادم بناء أرضية لما هو أدبي 
4 الأدب مرة ثانية». وتدعو فالنتين كننفهام: ‏ «قراءة ما بعد 
النظرية» (2002)» إلى العودة اق قراءة وثيقة وتقليدية لللمصيوضن. 
ولحكن حاول تيري إيغلتون أن يبرهن 4 كتايه دما بعد النظرية» ش 
(2003) أن موص التسريسة الثقافية؛ وبشكل ضهني النظرية 
الأدبية, كاتت قرا دائماً بتمعن. . وبالرغم من ويجود تخبط واضح أ 
المواقف النظرية وعدم وجود قؤة :نك الاتجاهضاث الجديدة؛ فقد تبلوررت 
بعض المخاوف 2 اتجاهات مميزة والتي يمكن تحديدها و الواقع 
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التاريخانية الجديدة 


ثمة تعريف مفيد للتاريخانية الجديدة قدّمه جون برانيفان 2 
كتابه «التاريضانية الجديدة والماديّة الثقافية» (1998). ويصف برانيغان 
التاريخانية الجديدة على أنها «نمط تفسير نقدي يعطي الامثيازات 
لعلاقات السلطة بكونها أهم سياق لجميع النصوص على الاطلاق»» 
ود... إنها تعامل النصوص الأدبية بوصفها المكان الذي نجد فيه 
علاقات السلطة تصبح مرفية». ون السلطة المشار إليها همناهي؛: 
بالطبع؛ التي طرحها فوكو والتي تظهر من خلال الخطابات: حيث 
تسمح للشخص بالاعتقاد بأنه حر وقادر على اتخاذ قرارات مستقلة. 
ولا به من دراسة الفترة التاريخية للنص بالتفصيل لتحديد كيف تعمل 
علاقات السلطة (أو بمصطلحات فوكو تحديد كيف تعمل الممارسات 
الاستطرادية) وكيف تؤثر .4# النص. وتسعى التاريخانية.الجديدة 
لأدلتها بي كل مسكان: وليس فقظ ها النص. كل ما يشكل جزياً 
من ثقافة ما وضع أن يعتل بثل النص. والتناص (أي تتبع العلاقات 
بين النصوص) بشكل أساسي هو مركز الاهتمام. فقد كتب تيري 
إيفلتون بذكاء شديد: «... وقد أُعِدّت التاريخائية الجديدة 4 روج 
التعددية من أجل دراسة أي موضوع على الإطلاق طللما أنها تفجرت 2 
مكان ما 4 أعمال ميشيل ذوكو» (النظرية الأدبية: إيغلتوت 2002). 

ويقول ممارس رائد» وهو ستيفن جرينبلات» 4 كتابه 
«الصدى وو (1990)» إن «التاريخانية الجديدة: كما 
أفهمهاء لا تفترض العمليات التاريخية على أنها غير قابلة للتغيير 
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وعنيدة: ولكنها لا و اجحتشاف حدود أو فيود مفروضة على 


التدخل الفردي. ٠.‏ وثمة انتقادات رئيسة موجهة ضد التاريخانية 


الجديدة وني أن ممارسيها لا يبضزون الظروف التي تؤا ثر على وهات 


نظرهم الخاصة: "وإلى نخد ما تكون حججهم دائماً نتاجاً لأوضاعهم 


٠‏ الشعخصية ومسواقفهم الاجتماغية ولا يمكنها اذا تحقيق نوع مسن 


الموضوعية التني يبدو أنهم يتوقعونها. 
وقد أنتج التاريخانيون الجدد مجموعة كييرة من التحليلات 


. النفدية التي تركز على الأدب الرومانسي وأدب عصر النهضة بشكل 


خاص. فقد استكشفواء على سبيل المثال» السبل التي توظف من خلالها 
مسرحيات شكسبير هيكل السلطة للنظام ا ملكي التيودوري»؛ وتعكس 
الخطابات التي تهيمن على المجتمع المعاصر. وبالرغم من أنه كثيراً ما يتم 
استكشاق الأفكار التخريبية 3 مسرحيات شك سبير: فإن هذه 
الأفكار داكساً #نكون وإزدة بإ [ِطارٌ القطابات المسيطرة ف تنكف الحقية. 
ولكن هذه الخطابات لا تصبح ثورية. وترى الناقدة مارجوري ليفنسون 
العمل_#سياق وشتة ومتصئلاً بالخطايات المهيمقة: وتيكن لس باتضرورة 
كما ينظر | إليه المعاصرون أو المؤلف : والبدف من ذلك هو «أن عرف العمل 
بشكل يختلف عن الطريقة التي يعرفها فيه لقرّاء الأصليون. وحتى مؤلقه» 
(قصائد وردزوريث العظمىء 1986). 


الماديّة الثقافية 
وقب تطورت اناد الثقافية ف بريطائيا المظمى كرنيا شمغلا 
سياسيا وستطرشا افر سن الااويشاتية الجديدة ويالتسية التحانيين 
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الثقافيين» تعبْرٌ أفكار فوكو عن عدم استقرار ف بُنى سلطة 
الخطابات أكبر مما تصوره التاريخانيون الجدد. فهم يبنون نموذجهم 
الداميكي تلثقاقة على اماس آقكار رايموكد ويتيامزء ميا تسف 
صياغتها 4 عام 1977 (4 كتابه «الماركسية والأدب»). وقد عرف 
إيغلتون المادية الثقافية كما تصورها ويليامز على أنها «شكل من 
أشكال التحليل الذي يدرس الثقافة ليس كمجموعة من الآثار الفنية 
الباقية والمعزولة فحسبء بل أيضاً كتشكيل مادي» حيث تكون 
كاملة مع «جمهورها الخاص المحدد تاريخياً من خلال الأشكال 
القحكرية» وما إلى ذلك. وبالنسبة لإيغلتون» تشكل المادية الثقافية 
تيضا تيعاً من اتجسي اللذى يريط بين المأربكسية وعايعه السبافزر 
كما تأخذ المادية الثقافية على متنها مجموعة واسعة من المواضيع مثل 
التاريخانية الجديدة؛ بما كذ ذلك المساواة بين الجنسين:؛ والتوجه 
الجنسي والعرقي وقضايا مما يعد الاستعمار. وشة محوز فاكدة لخر 
(كما هي الحال بك بعض كتابات جوناثان دوليمور وألان سينفيلد) 
يكمن يذ الطرق التي كان يستعملها الأدب يذ الماضي والتي تم 
تصويها أيضا ب فثرات لأحفة. وقد استكقف سيتقياد أيطباً مفهوية 
الذي سماه «الاختلال» # الأدب» أو التناقضات 23 الإيديولوجيات التي 
نكتشفها 4 النصوص. وقد تناول مايكل بريستول مفهوم باختين غن 
«الكرنفال؛ وطبّقه على ثقافة عصر النهضة كذ إنكلترا. والكرنقال 
هو المثال الرئيس على كيفية وجود الثقافة الشعبية بشكل يعارض 
السلطات الرسمية. والكرنفال» كما يدعي بريستول» يستهين برموز 
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الواقع» ليس أكثر من سخرية مسموح بها. وهو ليس سوى منفدر 
لالاحباط عندما يتم إزالة تأثيره. 


النقد الجيني 

يسعى النقد الجيني إلى أدلة نصية يمكن إثباتها تتعلق بنوايا 
المؤلف؛ كما أن هذا النقد يحلل العوامل التي تحدد طبيعة:النص 
النهائي كلما تَقَدّمَ من شكل مخطوطة نحو شكل كتاب. كما : 
يدرس النقد الجيني تأثيرات الرقابة والتنقيح. فإنه يحاول أن يحدد 
بدقة ما يمكن أن يُقال منطقياً عن النض. ويرتبط الناقد جان ميشيل 
راباتيه ارتباطاً وثيقاً بصياغة المبادئ التي تحكم ممارساتها. 

الجمالية الجديدة ' 

صاغ هذا الاسم جون جوغلين وسيمون.مالباس ب «الجمالية 
الجديدة» (2003)»: والبدف الرئيس 4 جدالبم هو أن التطورات 2 
النظرية الثقافية قد أدت إلى فقدان مفهوم «العمل الفني». فلم يعد 
النقاد يحترمون «معنى الفن وخصوصيته ككائن للتحليل...» ولم يدع 
النقاد الذين يدعمون الجماليات الجديدة للعودة إلى نهج «الفن من أجل 


. الفن» ولكنهم يؤكدون على أنهم يرغبون 2 ريط الإحساس الجديد 
.:بالشكل الجمالي ع وعي السياق الاجتماعي والشواغل السياسية. 


وقد دعا جون برينكمان ب#ث «النقد المتطرف» (2000) إلى مزيد من 


. الدراسة للعلاقة بين الشكل الداخلي ودنيوية النص. تطالب إيزوبييل 
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آرمسترونغ ها دجماليات متطرّفة:» (2000) بإقامة «الديمقراطية 
الجمالية؛ التي تعتقد أنها ممكنة لأننا جميعاً نتشارك بعناصر من 
الحياة الجمالية عظل التعب والحلب وكا كتابه مما بعد التظريةة 
(1997) قَدِمْ توماس دوهرتي تدا ديد لدور الأدب .ف التعليم 
والثقافة بشكل عام. وب نظرية الجمالية الجديدة تبدو.الشعبية 
وسهولة الوصول إليها أنها شعارات متضمنة إن لم تكن صريحة؛ 
حيث يرتقي ممثلوها على المثل المصاغة ب الكلمات الرنانة. ويبقى أن 
توس سا إذ| مقالت منظهر سجموغة عترابطة من النظرية الكقدية تدهم 
هذه المثل العليا. 


النقد البيثي 

إحدى طبعات الغارديان (30 يوليو 2005)؛ ظهرت مقالة بقلم 
الكاتب روبرت ماكفارلين تحت عنوان: دحيثما تكون الآشياء 
البرية». أظهرت الصفحة الأولى من باب «المراجعة» صورة له مع عنوان 
«مكتبة المناظر الطبيعية: روبرت ماكفارلين عن كلاسيكيات 
البيئكة». وك هذه المقالة يجادل ماكفارلين بوجود منظور جديد حول 
الاهتمامات التي يجب على الأدب والدراسة الأدبية التركيز عليها. و 
مقالة أخرى تسبق هذه المقالة اقترح ماكفارلين إقامة ونشر مكتبة 
من كلاسيكيات الكتابة الطبيعة من بريطانيا وأيرلندا!: «... هذه 
. ستكون سلسلة من الكتابات المحلية الدي ركزت على أماكن 
معينة؛ والتي عملت دائماً على التفردء وليس أبدا على التعميم». فأي 
كتاب؛: من أجل أن يُدرَح» «يجب أن يبرهن عن الاعتقاد بأن مصير 
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البشرية ومصير الطبيعة لا يتجزأان». ويجب أن نقسترب من البيئة 
الطبيعية «ليس مع منظور الاخضاع والاكتساب والاستخدام على 
المدى القصيرء ولكن وفقاً لمبادئ ضبط النفس والمعاملة بالمثل». وقد 
بدأ ماكفارلين أساساً ب عملية إنشاء تراث أدبي حيث يكون الأدب 
البريطاني واعياً للإيكولوجياء والتي يمكن أن تُستخدم كاساس 


لهذا النهج البيتي 4 دراسة الأدب. 


وقد يعود مفهوم «النقد البيئي» © أمريكا إلى مقال بقلم ويليام 
روكيرت .4# عام 1978 على الأقل» وهو بعنوان «الآدب وعلم البيئة: 
تجرية ب النقد البيئي». وقد بقي هذا المفهوم هامداً لبعض الوقت حتى 
أيقظت شيرل بورغيس غلوتفيلي الاهتمام به مجدداً ب أحد المشاريع ‏ 
من خائل نشم مراسة امع سباقية لهذا للسال: وانتي قافت ' 
بتخريرها مع هارولد شروم تحت عنوان «مجموعة مختارة من النقد 
البيشي: أعلام هذ أدب علم البيئة» (1996): و عام 1992 تأسست 
رابطة لدراسة الأدب والبيئة (451:17): وكان لبا مجلتها الخاصة؛ 
وكان لبا أيضاً نشرة إخبارية وموقع على الإنترنت. ونيدو أنه لا يزال 
هناك عدم اتفاق واضح حول ما يشكل «النقد البيئي» بالضبط. ادتعى 
بعض العلماء أن «النقد البيئي» يضيف فئّة جديدة وهي «المكان» إلى 
فئات العرق والطبغة والجنس إلخ » ٠‏ كوجهات نظر لتحليل الأدب. فقد 
رأى الناقد لورانس بويل بأنه من الناحية النظرية كانت هناك لفترة 
طويلة ففسوة بين النصوص والوقائمة: صيي يصلاً الثقد البيتي هذه 
الفجوة: «يفترض النقد البيئي بأن ثمة واقعاً فوق النصوص يؤثر على 
الكائنات البشرية وأدواتهم - والمعكس بالعكس». وقال غلين أ لوف 
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(من جامعة 8 «لقد حان الوقت لنسد البوة بين العلوم الصعبة 
والعلوم الإنسانية ‏ ولن تفعل ذلك النظرية الأدبية». ولكن ثمة جدال 5 
بعض المقالات 4 «مجموعة مختارة من النقد البيئي» بأن نظريات 
ميشيل موكو وإدوازد سعيد هي ذات ضملة بدواسة البيكة التي كه تعد ذخ 
حر ذاتها بناء ثقافياً. 

مقدمة الكتاب نفسه يُعرّف غلوتفيلتي وفروم النقد البيئي 
بأنه «دراسة العلاقة بين الأدب والبيئة المادية». ويطرح نقاد البيئة عادة 
أسئلة من قبيل: «كيف يتم تمثيل الطبيعة ب هذه السونيت؟ وما هو 
الدور الذي يلعبه المكان المادي ب حبكة هذه الرواية؟ وهل القيم التي 
يعوب عنها بذ هله المسررحية تثفق مع الحكمة الإيكولوجيةة) وهلم 
جرٌ. وثمة سؤال آخر يُنَظرٌ إليه وهو «هل الرجال يكتبون عن الطبيعة 
بشكل مختلف عن النساءة» وليس من المستغرب أن هذا قد أدى إلى 
فئة فرعية من النقد البيئي تُعرّفٌ باسم «النسوية الإيكولوجية» مع 
ممتظفاكي] من الكامات افيقمات بالطبيعة. وقد كانت لويز د 
ويستلنغ مسن جامعة أوريفون مهتمة 3 كيفية تركيز النسوية 
الإيكولوجية على الطريقة التي يتجلى فيها الجنس:2#2 تصوير المناظر 
الطبيعية» حيث تعتقد بأنها ترسسّخ تقليداً من افتراض أن الأرض هي 
مؤنث وأولكك الذين يستخدمونها ويهيمنون عليها هم الذكور: «إِنّ 
الأرض ليمك امراف ولكن من المصهر القديمة استهدم الصكلاب 


الصور المؤنثة نثة لت لتسويغ الاستيلاء عليها). 
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قي يعض المرايًا الجيدة بعندها لمهي معن موضوع واسع النطاق 
ضمن عدد محدود من الكلمات. فهذه العملية أشبه بالموث الوشيك؛ . 
لأنها تساعد على التركيز الذهني بشكل رائع؛ وتفرض على المرء ' 
طرح تساؤلات حول افتراضات أساسية والتركيز على مبادئ جوهرية.' 
إن دوران الكلمات بشكل غير منته والسعي المفرط لتشعبات الحجج 
يجب أن يكون مجرّداً» فعضل وسقي إذا لزم الأمرء إذ يترك ذلك 3 
كثير من الأحيان جدوعاً مبقورة وخشقة تلفاية. ولكن إذا كان الجِذمٌ 
نشطأ وقوياء فإنه سيبقى على قيد الحياة. لقد تركتُ شتلات ضعيفة 
وهشة ليتم تعريضها عيدا المتاسب :سه العناصر هي أيّة تقييماث 
مستقبلية 2# النظرية الأدبية وتقلبات 2 مناخ الرأي العام. 

ومن الملاحظ أنه داخل الأقسام الرئيسة التي تمت تسميتها 
بمدارس القكر خجد أن معظم الفاوين القرعية تشير إلى معقاب 
محددين بالاسم. وقد كان هذا مقصوداً جزتياً ليكون تسهيلاً على 
القارئ ب تعقب شخصيات المنظرين:. ولكنها تكشف أيضأ عن 
حقيقة عامة حول طبيعة النظرية الأدبية: إنها تتميز بأنظمة مختلفة 
ككين من المسظتهات والفكات. ووها ارنزشة مسظلهات مستقبه: 
بشكل شائع مغل الاستمارة والكناية والدال والمدلول والنصض 
والمعارضات الثنائية: إلخ): فقد اختار العديد من المنظرين إعادة 
سياقة مشاهيم: شري اللشرين كذ سس اكليم البقاجية: الحياتا عع . 
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القليل من تغيير المعنى: ولكن 24# أوقات أخرى تشير بوضوح إلى 
تطبيق واسع النطاق أو منظور مختلف نوعاً ما. وان عدم وجود اتفاق 
عنى اللصطاحات هويلا شك احد اسباب القشل.# سياغة نظرية 
مُوَحّدَة. وقد أصبح مصطلح «نظرية» يشير واقع الأمز إلى «طريقة 
حديث؛ المنظّر الخاصة حول شيء ما. وهذا ما يعيدثا إلى التحدي الذي 
يجب على جميع النظريات أن تواجهه» والذي قد أشرت إليه 4 مقدمة 
هذا الككاب: عل حكن أن لات النظرية أو أقكرة ش 


صحة التفسير 

قد يتطابق تفسير ما مع الحقائق ولحكن هل يجعله ذلك صحيحاً 
أو شرعياًة قتد جنال العديد مين تاد ما يعد البنيوية وثقناد 
التفكيكية أن ذلك لا يهم على أية حال: لأن جميع القراءات هي 
«قراءات خاطئة)». ولكن لا يؤدي نمط التفحير هذا إلا إلى عدمية 
متنافرة وذلك لا ينيد الحذا: يعضن أن امد جميع الأحكام ممكنة 
بسبب نسبيتها وبالتالي تصبح مسموحاً بها , 

حتى نو سَلّمنا ان النظرية الأدبية لا يمتها بدا أن تطمعم 
لتكون علمية؛ وإذا سلمنا بآن الكثير من النظرية # العلوم الطبيعية 
والاجتماعية هي» على أية حال» مبنية على فرضيات متزعزعة؛ فإنه 
لا يزال مفيداً تطبيق اختبار كارل بوير «إثبات الخطأ» عند تقييمنا 
لمدى تطبيق آيّةَ نظرية. 4 اقتراح تفسير أي عنصر يذ النص الأدبي أو 
أي شكل آخر من الخطاب» فإنه لا تزال هناك حاجة إلى الاستشهاد 
بأدلة من بعض المصادر الداخلية أو الخارجية ذات الصلة:ء لإثبات أو 
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على الأقل لتوضيح احتمال منلاحية التفسين وإذا مكانت الطريقة التى 
صيقت بها النظرية تحول دون إمكانية استشهاد الأدلة ذات الصلة؛ 
فإنها ليست نظرية صحيحة. إن الادعاء بأن قافية الحضانة «الآنسة 
مافيت الصغيرة» هي سرد حول حدوث غزو من المخلوقات الغريبة ذات 
الأرجل الثمانية لا يفيدنا ب شسيء دون دليل خارجي أو دليل داخلي 
نسي وما يعكن أن نمث دلهلاً يمد : بطبيعة اتسال: على مآ يبسث 
عثة اقرب التمري ش ١‏ 

وقد يكون من الجائز 2# هذه الأيام أن معظم المنظّرين يتفقون 
على فكرة أنه لا يمكن أن يكون هناك تفسير شامل ونهائي لأي 
نص 4 أي سياق يمحكن تصوره: وأنه ليس بوسعنا أن نكتشف 
بالضبط ما ابذي يعتية صاجي التس الاصلي تجام قراكه أز شرائهة ' 
المعاصرين أو لأي أجيال لاحقة. ولكن لا بد من إصدار الأحكام : 
الأدبية. وبعد أن سآمنا باستحإلة أي أحكام مطلقة» فلا يزال علينا 
جميعاً إصدار كام عملية من اجل التحكم باللخيرة وإضغاء بيش 
الآأمداف الساهيناً. ومع اختبار حاسم وحذر للأدلة الملحصددة وففاً 
للفرضيات المطزوحة؛ فمن الممكن الحصول على فهم واسع النطاق؛ 
إذا لم تقل مملاق» للعظم التصوون الأدبية. يجب عليكا أن نلكزم بالفس 
وبالأدلة قدر المستطاع. وعلى حد تعبير جوناثان كالر: «ما يدقع 
النظرية للأمام؛ بعد كل شيء؛ هو الرغبة 4 معرفة إلى أي مدى 
يمكن أن تُطور الفكرة أو الحجة وكذلك إلى أي مدى يمكن أن 
نقبل التفسيرات البديلة وافتراضاتها المسيقة»). : 
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بعض المسائل الأساسية 

ولدى قراءة مخطط البحث ف هذا الكتاب مرة أخرى؛ فإنه 
يصبح من الواضح أن ثمة قضايا معينة؛ وشواغل ونواحي إشكالية 
(سستها ها شقت) تمكرر بق مسميات محظلقة طوال الوقت: وقصل يما 
يمكن للمرء أن يصطلح عليه مسائل أساسية, ومعظمها (إن لم يكن 
بالضرورة جميعها) نظريات أدبية علينا أن نقدم بعض التفسيرات لبا. 
وثمة ما لا يقل عن ثماني من هذه القضايا «الأساسية) يمكن أن ساد 
بوضوح: 1 ش ش 

أولا: وجود المؤلف 
للنص» غلى دكل حال؟ كيف تكون هوية المؤلف موجودة 4 النص؟ 
هل نفترض أن الراوي هو المؤلف؛ وهل يكون كائناً خيالياً: أو 
شخصية ما .ف القصة؟ وهل الراوي موثوق يه؟ 

كاتيا: النص والعالم 

هل من المفترض أن يعكس النص العالم الحقيقن بطريقة ماة 
وإذا كان الأمر كذلك؛ هل يتحقق هذا من خلال الواقعية الساذجة» 
أم من شلال حيلة اكذات اتواعيةة هل هتاف محاولة مبتونة ليل 
النص ‏ عزلة عن العالم الذي أَنِجَ فيه و / أو عن العالم الذي يعيش 


يوجد فيه؟ 
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كالكا: الإغراد 
إلى أي مدى يُدرِيٌ النصْ تقنيات «الإغراد)» أو الاغتراب؟ هل 
النهج النظري الخاص الذي يجري توظيفه مهتم برفع مستوى الوعي 
لمثل هذه التقنيات؟ ما هي طبيعة أشكال الإغراد التي يجري النظر 
فيها؟ 
رابعاء طريقة التحليل النصي 
على الضفحةة؟ هل ينظز هذا البنهج كا التناقضات الذاخلية 
والإشحالات؟ وهل يستكشنف المعاكسات الثثائية5 وهل يحاول ربط 
جميع الأجزاء بالنكل؟ وهل ينظر يك التعامل مع قواعد النحو وبناء 
الجملة؟ وهل هو ا جؤزهرد شكلاني آم يحول النظر يذ غوامل من 
خارج النص الفعلي؟ 
اس لس 
هل يفترض النهج النظري الخاص إمكانية الحصول على تفسير 
محدود أم أنه يقبل فكرة أن أي تفسير هو غير محدود؟ وكيف 
مكن: على مضل سال الاحقق عن سحة اللنسيراتة ومل يشفل 
التفسير إنشاء. «حلقة التأويل» مع كل جزء من التفسير الذي يؤكد 
على التفسيرات الأخرىة وهل هذه الحلقة 2 الحقيقة «مفرغة» إذ لا 
تقدم إلا تماسكاً داخلياً؟ 
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ساسا المنظورات 

هل يجلب أي نهج نظري منظوراً محدداً للنص ليراه ا ضوء 
اهتمامات خاصة أو مصالح معينة5 وأمثلة على وجهات النظر. هذه هى: 
النسوية» ونظرية اللواطة» والأمور العرقية والفكر الاشتراكي / 
المارحسي:؛ والتحليل النفسي إلخ. 


سايعا: القراءة عكس التيار 


هل يحاول النهج النظري الخاص قواءة القص عطريقة قير 2 


تقليدية» حيث يخرب تقاليد النحو العادية وقراءة الافتراضات المتعلقة 
بالشكل وما إلى ذلك5 يحدث هذا 4 القراءات الخاطئة «المتعمّدة» 
كامتأه الحكم الجماتن 
«جيد) أو «سيء) بأي شكل من الأشكال؟ وهل يتم تقديم أي شكل 
عن التستفال 0 الجهائي ثم اتديكين ابض بدا هناك أي 
. موس انا المعالم الرئيسة التي تعمل كذ نطاقها النظريات 
الواردة © هذا الكتاب. وستجيب كل مدرسة من مدارس الفكر على 
الأسئلة بطرق مختلفة وسترفض بعض هذه المدارس أهمية هذه الأسئلة 
أو علاقتها. وقد قَدّمتُ هذه المدارس كمجرد طريقة مفيدة للمقارنة بين 
تكهنات واهتمامات المقاريات النظرية المختلفة وطرق التحليل. 
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التفاوض حول المعنى 


ليست ثمة حاجة لنتناول المواقف المتطرّفة المتعلقة بقابلية تفسير 


النصوص المتضمنة 4 كلام نقاد ما بعد البنيوية والتفكيكية وما 


بعد الحداثة. فقد يمكن تأجيل المعنى: # الواقع؛ إلى أجل غير 
مسمى. ولكن هذا لا يشكل سبباً للتخلي عن العمل لإيجاد التفسير 
حالة من اليأس. فاللغة تعمل ونستخدمها كل يوم بشكل فعال. 
والكّاب يتواصلون. ونفهم ونقيّم كلماتهم: حتى لو لم نفهم كل 


نقطة يذكرونها. و المحادثة نفهم بعضنا بعضاً عن طريق التفاوض 


بالمعنى: إذ نسآل بعضنا بعضاً من أجل التوضبيح؛ وتقديم أمثلة إلخ: هل 
يحدث شيء ممائل '# عملية القراءة؟ وحتى '# قراءة أعمال أدبية 
معاصرة فإنتا دائماً نفهم فقنط بشكل جزتي ما يحاول النص إيصاله. 
ثم نسعى للحصول على تأكيد لتفسيرنا ب معرفتنا للاستخدام 
اللغوي» وإذا لزم:الأمر» من خلال الرجوع إلى مصادر معاصرة أخرى 
(كاناس آخرين:» والقاموسء ووسائل الإعلام؛ ولا سيما ما نعرفه عن 
طرق تفكير الؤلف ومفصادز اآخرى: إلخ). وقد تظتلف شرا»! عسل 
أدبي من الماضي بشكل واضح أ الدرجة فقط وليس + النوع, وإنّ 
قبول فكرة ة أن جميع الأحكام نسبية لا يُمَدْ خروجاً عن لو تيوياً من 
الحكم ولا من الالتزام بالتفسير (أو لا ينبغي أن يكون كذلك). إنها 
بالأحرى سمة لا يمكن إنكارها وهي مميزة لجميع المعارف. وإذا 
أهملتٌ الحقيقة فإنك تفمل ذلك على مسؤوليتك. ويٌفترض بعضص 
المنظّرين وجود قارئ أو ناقد مثالي بشكل كاملء بالرغم من أنهم 
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يسلّمون بوجود غيوب يي النصن. وإ معظم القرّاء الحقيقيين والنقاد لا 
يبدأون من نقطة الصفر. أين سيكون النقاد إذا لم يكن لديهم نقاد 
غير مثاليين لينتقدوهم؟ 

ويبدو لي أن الفرضية هي أنه عندما يتم خلق العمل الأدبي أو 
نشرهء فإنه يدخل إلى عالم التدذق الأبدي. وقد لا يظهر ذلك للكاتب 
والقارئ # ذلك الوقت ولكن اللغة والفكر والواقع الاجتماعي هبي ب 
عملية مستمرة من التغيير. وما يبدو أنه تفسير صحيح ف العام الماضي 
قد لا يبدو كذلك الآن. أكد الفيلسوف اليوناني هيراقليطس على أن 
المرء لا يستطيع أن يستحم ب مياه النهر نفسها مرتين (ما ذكره فعلاً 
هو «بالنسبة لأولئك الذين يقفزون ف الأنهار نفسها فهم 4 الواقع 
يستحمون بمياه مختلفة عن أي وقت مضىء والمياه المختلفة تتدفق»). 
بيد أنه يجب أن تكون الخطوة الأولى هي التأكد من المعاني الأكثر 
قرسا لاتب الأصلي لبذا النص (الذي يقرآه القرّاء لأول مرة) 
وعلاقة النص بالعالم الذي خْلِقَ فيه» مهما كانت هذه المعرفة ناقصة 
بالضرورة. ومن كُمّ يمكن للمرء أن يبدأ بتحليل كيفية تغيّر التصورات 
مع مرور الوقت ويحاول تفسير النص ‏ ضوء المنظور الذي يريده. 


إعادة ولادة المؤلف 


أشار النقاد بشكل واع جداً وبحذر شديد إلى نوايا المؤلف ب 
غمله على الأقل مندٌ ظهور المقال الذي كان له تأثيرٌ كبيرٌ والذي 
كتبه ناقدان من النقاد الجدد وهما دبليو ك. ويمزات بسر كي 
بيردسلي» وهو بعنوان «المغالطة المقصودة» (1949): حيث انتقدا فيه 
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امل إلى الخلط بين ما يقصده المؤلف ا كتابة العمل وما هو آذ 
الواقع موجود على الصفحة. وبعد نشر مقال بارت اسوك المؤلف»؛ 
أصبح ما يقارب البدعة أن تطرح هذا الموضوع» لجضن القرام والبرامع 

الوقاكقية التلفزيونية والنقاد يواصلون الحديث بحرية عن نوايا المؤلف. 
هل عازت العجلة دورة كاملة؟ هذه الاستعارة ليست ملائمة كثيراً. 
وقد استخدم الكاتب التعبيري الألماني كاسيمير إدشميد صورة دوامة 
لتوضيح كينف يمكن للخبرة أن تتغير» ولكنها تمر على النقاط 
نفسها مراراً وتكراراً. ولم يَعْدْ من الممكن الحديث عن تشامخ نوايا 
المؤلف ولحكن سيكون من الحماقة اسقيعادها عن التظ اما نخد 
كل ذلك من المحتمل أن أدلي ببعض التصريحات الصحيحة حول 
نوايا المؤلف» وحتى من النص وحده : يتم الاستدلال على النوايا غائباً 
من خلال اختيار الكاتب التام للمواد» جنب إلى جنب مع استخدامه . 
للاسعارة والكناية وخاصة ‏ مجال استخدام السخرية والتهكم. 
هل يمكن بعد الآن أن نقرأ عمل تشارلز ديكنز «ترنيمة عيد الميلاد) 
دون أن نفهم أن نوايا ديفت زعي سمل الصاريخ وإعياً اتاثيي الرإشمالية 
المفسد وقيمها ومحنة ة الفقراء؟ معظم الكتاب سيقلعون عن الكتابة 
إذا توقعوا ردوداً خاطتة مستمرة على عملهم. لقد حان الوقت» كما 
دو لي: لإعادة تقييم دور الكاتب 2 العملية الأدبية. وقد كتب 
دريدا عن وجود شعور أكبر بالنفس عندما نتحدث أكتر منه عندما 
تنكتب. مع ذلك إن الكثير من الكتاب يدكتبون لأنهم يشعرون يأن 


وضعهم هو عحكس ذلك: : فهم يشعرون بالسكينة مع أنقسهم عند 


الكتابة. وقد ناقش فوكو بأن الكاتب قائيا ماينفي حضوره 
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الخاص 4 الكتابة. وقد يكون هذا وهماً ضرورياً أو مرغوياً فيه 
ولكن بالتأكيد لا الكاتب ولا القارئ يعتقدان حقا يعدم وجود 
المؤلف. وقد لفت واين سي بوث الانتباه إلى الفرق بين المؤلف الفعلي 
وضوت ال مؤلف (وهو الراوي بكونه شخصية مسماة أو غير مسماة بذ 
النص)؛ ولكن هذا التييز لا يمكن دائماً تجاوز. فمن الممكن 
أحياناً وليس دائماً إنشاء نقاط من البؤية بين الكاتب الفعلي وصوت 
المؤلض 


مشاكل التفييم 

ريما سوف تبقى مسألة ما إذا كان العمل الأدبي «جيد) أو 
سي ءا ا طويلة النقاش: كما هو السؤال حول ما يميز النص 
الأدبي من غير النص الأدبي. وقد جادل عالم الرموز الروسي يوري 
لوثمان بأن النصوص الأدبية جديرة أكثر باهتمامنا من النصوص غير 
الأديية» لأنها تحمل دثقلاً مغتوماتياً مكبير ا والقصيدة الجيدة بالنسبة 


له «مشيعة لخويما»: حين تحمل القصيدة الرديئة معلومات غير : 


كافية. ومن الواضح أن هذا المقياس غير مناسب للحكم على الأعمال 
الأدبية بشكل عامء إذ يمكن أن نعطي اهتمامنا لقصيدة بسيطة 
أكثر من قصيدة معقدة وطويلة. وثمة قائمة طويلة من الخصائص التي 
ينسيها المرء إلى العمل» بما شك ذلك التأثيرات الفكرية والعاطفية على 
القارئ. ومدى ارتباطها بفهمنا للعالم الذي نشأت منه والذي نوجد فيه. 
وننظر لكل هذه العوامل قبل أن يكون لدينا الثقة لنصرّح بأن العمل 


«احيد) أو (اسىء). 
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ل قن سي سل سس ات 


مستقبل النظرية الأدبية 

لا نعلم فيما إذا كانت ذروة النظرية الأدبية قد انتهت: كما 
يظن بعضهم؛ أوما إذا كان هناك مجرد وجود ثثرة ب حين ينظر 
عي الامو ا فإنه لا يبدو من المرجح أن 

لنقاد بشكل أو آخر سيواصلؤن وضع نظريات حول الأدب وأساليب 
تحليله. وقد اقترح تيري إيفلتون أن الطريق للأمام يكمن 2# العودة إلى 
إعادة النظر .ةك الأصول وإعادة صياغة نظرية «شعرية» للعالم المعاصرء 
وبالتسديد تظرية من بالخطابه؛ علي التسو الأول اللاي اريم 
أرسطو. مما لا شك فيه أن جماعات المصالح الخاصة سيواصلون 


ا قتراحهم لزوايا جديدة ‏ الدراسات الأدبية؛ وكلها مثيرة جداً 


للاهتمام وتكحشنف الكثير إذا توفئرت اساسا مقاربيات جزئية 


للنصوص الأدبية. وقد نظرنا : هذا الكتاب للمقاريات ماركسية 


وتحليلية نفسية ولوطية وسحاقية وما بعد استعمارية وعرقية. وليس 
أغزالك سيب مجدقة لا ملعيف سزينا من هذه المقاربات»؛ إذ تعَدٌ جميعها 
مشروعة بشكل متساو. 

وببعطن اتسشرية النطيقة للقصبوجةه أثين هذا البسسف يتشديم 
عدة أبحاث موجزة قد حلمت بها بنفسي. دعونا نفكر 4 رؤى سوف 
تكتسبها من خلال تطبيق التظرية النقدية الدُوافّة (دور وجبات الطعام 
وتناول الطعام والشراب والحميات وما شابه ذلك الأدب؛ ولماذا 
بعض الكتاب يقمعون التفاصيل المتعلقة بوجبات الطعام 2 كتاباتهم 
4 حين أن آخرين قد يمجدون ذلك6). وقد تُقَدُمْ نظرية البيئة المادية 


أيضاً الكفثير عن معالجة الإنسان للعالم المادي. أضلا يتوجب علينا 
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أيضاً النظر .ف حقوق الطفل؟ ويجدر أن نذكر التمييز من خيث العمر 
(وهو.التحيز ضد الأشخاص من ذوي الأعمار المحددة» وليس فقط 
كيان الصريا. اكمر يحن الوقت ليكون لدينا دراسة لعمل شكسبير 
«الملك لين وتحليل لمواقف الأجيال المختلفة 4 عمل غالزورثي «قصة 
الفورسيت»؟ ما هو مفضل عندي وهو ما أفكر بجدية ث تدشينه هو 
النقد الأساسي الذي موشاته أن يرطع مستوى الوعي تبالجة وأهمية 
الكلاب ف الأدب. فقد أغفلت لمدة طويلة أهمية كلب البُودل بذ عمل 
غوته «فاوست» كما هي الحال للكلب الصغير.# عمل تشيخوف 
«السيدة مع الكلب الصغير» والمخلوق المسمى 2 عمل سايمنون 
«الكلب الأصفر». 4 عمل كونان دويل «الوهج الفضي»» لن يستطع 
شرلوك هوكز حل الجريمة لو لم بكر بالحادث الثريب للكلب يذ 
الليل». فقد كشف صمت الكلب لبولز عن هوية المجرم. وي العديد 
من أعمال الكتّاب الذين يُعدّون عظماء» تتصرف الكلاب بأشكال 


قعل الأخلاق الإنسانية والإخلاص مخزية. وقد كشف كلب بيل 


سايكس ذ «أوليفر تويست» أن حبه ‏ المكان المناسب حتى لو لم 
يكن حب سيده كذلك. 


14 0 0 
ونا 6 يانة 
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م بيجتو جناي بجا فارج به 


1 


71 أب 


الم جاه 
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